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ودراسات اخری 


اختباروتتدیه : تهاد صلیجه 


قحموال زاد لحر فة وشاح عص 
وهادة اھکر 
ومير ات الأدب اللا وار ہی انعر 
عل ل اور اال 


بيتر بروك 
تیری إيجلتون 


الب“ 
سو إلين كيس واخرون 


الث 
لتفسير والتفكيك والأيديولوجية 


ودراسات أخری 


1 
لهيعة المصرية العامة للكا 
Y0‏ 


اشترك فى الترجمة 


نهاد صليحة 


المحتويات 
الموض ع 
مقدمة 
مشكلة القيمة الفنية : حوار بین الناقد الأدبى تیری إيجلتون 


والناقد الفنى بيتر فوللر والجمهور . 
من کكکتاب التفسير › والتفكيك » والأيديولوجية . تاليف 


کریستوفر بطلر . 
نحو نظرية لمسرح لمرأة > دراسة بقلم سوران . باسنيت 
ماجوایر . 


« الرؤية التقليدية لتاريخ المسرح : قراءة تفكيكية من منظور 
نسوى » » من كتاب النسوية والمسرح تاليف سو - إلين كيس . 
عندما تكتب المرأة للمسرح » دراسة بقلم ميشيلين واندور . 
«نحو مسرح شعبى : أريان منوشكين ومسرح الشمس» من كتاب 
المخرجون المسرحيون فى فرنسا اللحديثة تاليف دافيد ويتون. 

ا لحب والموت فى أحدث تجارب أريان منوشكين فى مسرح 
الشمس :« آل أتريوس ٠‏ » دراسة بقلم ماريان ماكدونالد . 

« ملامح التعزية الإيرانية : دراسة سيميوطيقية ٠‏ بقلم أندريه 
فيرث » من كتاب مسرح التعازى بين الطقس والدراما فى 
إيران. 


الصفحة 


۵۹ 


14. 


t۲ 


“A 


الموضوع 

التجريب فى المسرح البولندى : 

- ليلة افتتاح مسرحية « فيلوبولى » فيلوبولى » للمخرج 
تاداووش کانتور › بقلم یولیوش کیدریانسکی . 

- لن أعود أبدا » : نهاية طريق طويل آم بداية جديدة ؟ بقلم 
يان كلوسوفسكى . 

- «اليوم عيد ميلادى : آخر دروس المسرح » دراسة عن آخر 
مسرحیات کانتور بقلم إیرینا سادوفسکا - جیون . 

- المخرج يوزيف شاينا يتحدث عن مسرحيته « ربليكا) . 

- مسرحية أكروبوليس » دراسة بقلم كريستوف دوماجالك . 

- بدعوة من بيتر بروك ٠)‏ جروتوفسكى : الفن وسيلة » ( لقاء 


بین بیتر بروك وچیرری جروتوفسکی ) . 


الصفحة 


44%۷ 


۳1۷ 


Yo 


مفدمة 

تمثل الدراسات التى يضمها هذا الكتاب عددا من أحدث الاتجاهات الفكرية 
والمناهج النقدية فى تناول الثقافة والفنون فى عالنا المعاصر . 

فالحوار الفكرى النقدى الذى يفتتح الكتاب يطرح إشكالية «القيمة الفنيةة 
من منظورين متجادلين ›» رغم انتماء صاحبيهما إلى اليسار . آما المنظور الأول 
فيراها نسبية » تأريخية » متغيرة » تختلف باختلاف الفترة التاريخية » والظرف 
الاجتماعى والشقافى › والأيديولوجية › والأنظمة الإشارية السائدة » ويأاخذ 
فى اعتباره الدور الذى يلعبه الصراع الأيديولوجى فى التقييم الفنى ؛ وأما 
المنظور الثانى ( الذى يدور فى فلك نظريات الفن « الليبرالية - الإنسانية » رغم 
انتماء صاحبه إلى اليسار ) فيتبنى فكرة الثبات النسبى للقيمة الفنية التى يرى أنها 
تكمن فى تشكيل العمل الفنى » ولا تتغير جذريًا بتغير الظروف » ولذا يدركها 
القارئ أو الُستقبل على الفور » وبصورة حدسية لا عقلانية » بصرف النظر 
عن موقعه التاريخى أو الاجتماعى والثقافى » طالما كان يتمتع « بالكفاءة » 
[mpetenceد]‏ اللارمة للتلقى - أى إمكانية تذوق الجمال » وهى إمكانية 
مرهونة بتدريب الذوق الفنى والقدرات التقييمية عن طريق الممارسة » سواء فى 
مجال الإبداع أو مجال الاستجابة . 

إن أحكام القيمة وفق هذا المنظور تتخطى حدود الحقب التاريخية 
والثقافات المختلفة » ويحاول ( بيتر فوللر ) الذى يتبناه تأصيل فكرة الثبات 
النسبى للقيمة بان يضع جذور هذا الثبات › والأسس التى يقوم عليها › فى 
وجودنا الإنسانى بوصفنا كائنات مادية › ذات ثبات نسبى » فى عالم طبيعى 
مادى » يخضع حقًا لعوامل التغير والتطور ولكن معدل يقل كثير عن معدل 
التغيرات التاريخية والاجتماعية . 


والحوار بهذا المعنى ينطلق من توجهات فكرية ونقدية متعارضة تنتمى إلى 


الحداثة وما بعد الحداثة » وإلى الليبرالية والماركسية » ويشتبك مع نظريات 
التلقى والمناهج السسيولوجية والتاريخية والايديولوجية فى دراسة الفنون 
والأدب من ناحية › ومع تيار الكلاسيكية الجديدة كما تبلور فى مدرسة النقد 
الحديث (الموضوعى) الانجلو - أمريكية أو فى البنيوية الكلاسيكية فى فرنسا 
من ناحية أخحرى . 

ويلى هذا الحوار جزء من كتاب التفسير › والتفكيك ٠‏ والأيديولوجية 
يتكون من ثلاثة فصول » هى : « الأيديولوجية والمعارضة » › ١‏ الأيديولوجية 
الحفية » » و « الماركسية والأيديولوجية السائدة ٠‏ » وتتصل هذه الفصول من 
حيث الموضوع بالحوار الذى يسبقها » وتوسع من دائرته فهى لا تكتفى بمناقشة 
مشكلة القيمة الفنية فى ثباتها أو نسبيتها » بل تنتقل إلى مناقشة مشكلة المعنى . 
فالىفكرة اللحورية فى هذه الفصول الثلاثة هى نسبية التفسير وارتباطه 
بايديولوجية المغسر التى تحدد رؤيته للعالم » كما تحدد الأطر الدلالية التى يقرا 
فى ضوئها النص أو العمل الفنى ويفهمه » ومن َم يقيّمه . 

وينطلق مؤلف هذه الفصول الثلاثة من موقف فكرى يصفه بانه « ليبرالى 
- راديكالى ٠‏ ( على عكس الموقف اليسارى الذى يتبناه المشاركان فى الحوار 
حول « مشكلة القيمة ٠‏ ) » ويؤكد أن جميع النصوص الادبية تكتسب معانيها 
ودلالاتها فى إطار علاقة متبادلة مع أطر التفسير المختلفة وخططه لدى القراء 
والمفسرين المختلفين » فالهدف الرئيسى للمؤلف هو شرح المناهج اللختلفة 
الحديثة فى تفسير النصوص الأدبية من « بنيوية » إلى « تفكيكية » إلى 
«ماركسية» إلى ١‏ ليبرالية - إنسانية » » ولذا ينتمى الكتاب فى مجمله إلى داثرة 
الدراسات التى تهتم بعمليات التلمّى والقراءة والتفسير + وتنظر إلى القارئ 
(المتلقى) باعتباره طرقًا رئيسيًا فى إنشاء دلالة العمل الفنى وتعيين قيمته » أى 
باعتباره عنصر) مشاركا فى شبكة العلاقات التى تضم المبدع والواقع والتّج 
الفنى » وتشكل فيما بينها الظاهرة التى نسميها بالعمل الفنى أو الأدبى . 


وتنتقل الدراسة التالية فى هذا الكتاب إلى موقف فكرى وتوجه نقدى آخر 
هو النسوية (۳ءا«ذص۴#] . فتقدم لنا ( سوران |. باسنيت ) تصورا لنظرية 
بديلة للمسرح من منظور نسوى » تختلف جذريا عن النظرية الدرامية التقليدية 
التى أسسها أرسطو منذ أربعة آلاف سنة » وتبناها المسرح الغربى على مدى ٠١‏ 
قرا »> وتناقش المفاهيم والتعريفات المختلفة لمسرح المرأة والمسرح النسوى › 
وتخلُص إلى أن محاولة البحث عن تعريف لمسرح المراة أو المسرح النسوى 
تشتبك اشتباكا حميمًا وجذريا مع نظرية علاقة الممثل بالجمهور باعتبارها أصلح 
قاعدة يكن أن يوْسس عليها هذا التعريف » وتتطرق الكاتبة أيضًا إلى النقد 
النسوى فى سياق دراستها فنجدها تستشهد برأى لثاقدة نسوية يؤكد « أن أي 
قراءة للأعمال الفنية من منظور النسوية لا يكن أن تتحقق إلا من خلال إثارة 
قضية المؤسسات وسياساتها » والأفكار التى تنتجها وتروج لها » وصورة المرأة 
کا تطرحها ٤‏ : 

وتتبنى الدراسة التالية فى هذا الكتاب - وهى الفصل الأول من كتاب 
النسوية والمسرح - هذا المنهج النسوى فى قراءة الأعمال الفنية . ففى هذه 
الدراسة تقوم ( سو - إلين كيس ) بقراءة تراث المسرح الغربى قراءة تفكيكية 
من منظور نسوى تكشف عن تحيزه للرجل وللمنظومة الفكرية الأبوية » وتبرز 
الدور الذى لعبته المؤسسات ( فى اليونان القَديمة وعصر شكسبير .. وحتى 
الآن ) فى تحديد صورة المرأة ودورها بهدف قهرها › وتحجيم قدراتها 
ونشاطها » ونفيها عن ساحة الحياة العامة والثقافة والإبداع . 


وينتقل الكتاب بعد ذلك إلى التركيز على الْعوقات التى تواجه المرأة عندما 
تتصدى لاإبداع المسرحى » فتقدم لنا ( ميشيلين واندور ) استعراضًا تاريخيا 
لعلاقة المرأة بالمسرح فى الغرب منذ بداياته وحتى القرن العشرين » ثم تتناول 
بالوصف والتحليل التوجه العام الذى ييز النشاط الإبداعى والممارسة العملية 
فى المسرح الذى تنتجه المرآة - رغم اختلاف وتباين التوجهات السياسية 


والحمالية فى هذا المسرح - ألا وهو محاولة تطبيق النظام الديقراطى فى 
المراحل المختلفة لعملية الخلق المسرحى › وذلك عن طريق الإبداع الجماعى » 
وتحدى القواعد التقليدية الجامدة » المبنية على فرضية التميز فى المهارات 
والتقسيم التراتبى فى العمل . 

ويقدم لنا ( دافید ویتون ) فی دراسته عن (مسرح الشمس» » الذي أسسته 
اللخرجة الروسية - الفرنسية ( أريان منوشكين ) نموذجا تسطبيقيًا للأسلوب 
الديمقراطى فى العمل والإبداع الذى يتبناه مسرح المرأة كما طرحسته ( ميشيلين 
واندور ) فى الدراسة السابقة » فيؤكد أن « مسرح الشمس » قد تبنى فى سعيه 
نحو تأسيس مسرح شعبى يلتحم بقضايا الواقع أسلوبا لا مالوقًا فى العمل 
والإنتاج ... ١‏ اسلوب لا يعترف بالتراتبية أو التقسيم الصارم للعمل 
والتخصص ٠‏ بل يسعى إلى توظيف مواهب أعضاء الفرقة وإمكاناتهم المنوعة 
فى شتى مناحى عملية الإنتاج ٠‏ . ويعود نجاح الفرقة المستمر - الذى يتتبعه 
كاتب الدراسة بالرصد والتحليل فى مراحله المختلفة وحتى رمن كتابة الدراسة 
- إلى أسلوبها فى العمل الجحماعى التعاونى › فأعضاء الفرقة التى يبلغ عددهم 
نحو الأربعين يشكلون فيما بينهم ١‏ جمعية تعاونية عاملة للإنتاج المسرحى ٠‏ . 

وتركز الدراسة التالية على أحد أعمال هذه الفرقة - فرقة مسرح الشمس - 
وهو رباعية آل أتريوس ٠‏ وتنناوله بالتحليل الدقيق لقصل من منظور نسوى 
يبرر توجهاته الحمالية والفكرية » وتوظيفه لكلاسيكيات المسرح فى طرح رؤية 
نشوية ةَ للعالم E‏ أشکال المسرح وة والقدرة 
على التأئير » وبالانتقائية والتعددية فى اساليبه وتقنیاته . 


ومن النقد النسوى ينتقل هذا الكتاب إلى السيميوطيقا » فيقدم دراسة 
میب وت کل رجن شرقى قديم - هو مسرح التعارى الإيرانية 
الذى كان موضوعاً لندوة دولية عقدت فى مدينة شيراز بإيران عام ۱۹۷١‏ » 
وشارك فيها ( أندريه فيرث ) بهذه الدراسة . وإلى جانب الوصف والتحليل 
السيميوطيقى لهذا النوع من المسرح الدينى » يتطرق الباحث إلى مناقشة 


° 


الطقس الدينى بالعرض المسرحى فى عملية التلقى فى جانبيها : الوجدانى 
والجمالى . 


وقد كان منهج التحليل السيميوطيقى الذى تبناه الباحث ( البولندى 
الأصل ) فى دراسته لامح وإشكاليات « التعزية الإيرانية » أحد أسباب 
اختيارنا لترجمتها وضمها إلى هذا الكتاب . فالنهج السيميوطيقى فى التحليل 
يتيح لنا فرصة التحرر من قوالب وأنغماط واصطلاحات النقد المسرحى الغربى 
التقليدى » وهذا ما يؤكده الباحث الذى يبدأ تحليله لعروض « التعزية ٠‏ برفض 
القالب الأرسطى واصطلاحاته وفرضياته الدرامية » وينتهى إلى ضرورة نحت 
اصطلاحات مسرحية جديدة علد التعرض لتقاليد مسرحية مخالفة للتراث الغربى 


المهيمن . 


ويحتوى الجزء الأخير من الكتاب » الذى يحمل عنوان « التجريب فى 
الملسرح البولندى » على ثلاث مقالات » تتناول بالوصف والتحليل مسرحيات 
للمخرج الشهير (كانتور) » ومقالة عن مسرحية أكروبوليس للمخرج العا مى 
جیرری جروتوفسکی ( وکلها مقالات باقلام نقاد بارزین متخصصین ) › إلى 
جانب حدیث للمخرج يوزیف شاینا عن مسرحیته ربلیکا » ونص لقاء بین بیتر 
بروك وجروتوفسكى يتناول فكرة الفن كوسيلة . ويرجع الفضل فى توفير 
نصوص هذه المقالات إلى الناقد البولندى كريستوف دوماجالك » الذى أهدانى 
إیاها حین قابلته فی مهرجان قرطاج بتونس عام ۱۹۹۲ . 
إن هذا الكتاب يبدا بمحاورة فكرية نقدية وينتهى بأخرى . وكل أملنا أن 
ينجح فى إقامة حوار مثمر وشيق وبتاء مع القراء » سواء اتفقوا مع 
الأطروحات والمناهج التى يقدمها أو اخحتلفوا معها » كما نأمل أن يجنى القراء 
منه ولو بعضا من المتعة والفائدة التى جنيناها نحن من ترجمته . 
والله ولى التوفيق . IR‏ 


٠۹۹۹ القاهرة‎ 


مفدمة : 


د مشکلة القيمة الفنية › 
حوار ہیں الناقد الادبی تیری إیجلتوں. 
والناقد الفنى بيتر فوللر* 


تدور هذه المناقشة النقدية حول محور أساسى يتمثل فى السؤال التالى : 
هل القيمة الجمالية فى العمل الفنى قيمة ثابتة تكمن فى العمل ذاته ( وما 
تختلف من رمن إلى آخر ؟ 


ويثير هذا السؤال الرئيسى أسئلة فرعية أحرى تطرح للنقاش وتدور حول 
النقاط التالية : 


¥ 


اا 
چ 


معنی التراث الأدبى الرسمى ومعابیره 
معنی الفن الشعبى والثقافة الشعبية ٠‏ 
أوجه الاختلاف بين الادب والفنون التشكيلية . 


الدور الذى يلعبه البناء النفسى والبيولوجى لاونسان فى إدراكه للقيمة 
الجمالية . 


الدور الذى تلعبه الأيديولوجية فی الاستقبال الغفنى والأحكام 
الجمالية. 


* “The Question of Value : A Discussion, Terry Eagleton - Peter Fuller”, New Left 


` Review, Number 142, November - December 1983 . 


. ترجمة وتقديم : نهاد صليحة‎ e 


# القيمة فى علم الجمال وعلم الأاخلاق . 
٭# الاأسباب التى أدت إلى ارتباط الفنون الرفيعة بالطبقة المتوسطة . 
٭# اتجاه النقد العاصر إلى التحليل العلمى والابتعاد عن التقييم الحمالى 


م 4 

وبع تيرى إيجاتون وبيتر فوللر من خيرة النقاد الاشتراكيين فى بريطانيا 
الآن فى مجالى النقد الأدبى ونققد الفنون التشكيلية ٩‏ ولهما کثير من 
اللات . وقد قمت بتذيبل الترجمة ببعض الهوامش التى تشرح بعض 


الأسماء التى وردت فیها ت 
نص امناقشة 
تیری ایجلتوں : 


سابد الحوار بمناقشة جانب طريف ومهم من جوانب ما يسمى عادة 
بالتراث الأدبى الرسمى ؛ إذ إنه أثار جدلا عاصقًا فى الآونة الأخيرة . 

إننا نفترض أن كل الاأعمال الأدبية التى تندرج فى هذا التراث أعمال تتمتع 
بقيمة فنية عالية ؛ وهذا ليس صحيحا ؛ إذ إن المنطق الذى يحكم تكوين هذا 
التراث الأدبى.الرسمى يقول » إنه يكفى أن ينتج الأديب عملا واحدا قَيْمًا 
بمعايير هذا التراث ليصبح كل إنتاجه جز منه > مهما تفاوتت قيمته الفنية . 
فالقصائد التى كتبها الشاعر (وردسورث) فى تمجيد حكم الإعدام - مثلاً - قد 
تسربت إلى التراث الأدبى الرسمى » برغم رداءتها » فى أعقاب قصيدته القيمة 
اسما الافتتاحية" . ومعنى هذا أن التراث الأدبى الرسمى يتص فى كل 
مرحلة من مراحله عددا هائلاً من الأعمال التافهة - وأعنى التافهة خا 
التراث الأدبى نفسه - ناهيك عن أية معايير أخرى . 
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وتقديسها دون غيرها » يتدخل فى تحديد الكتاب الذيسن يضم هذا الستراث 
أعمالهم» بصرف النظر عن قيمتها ؛ فقد لا تجد مثلاً ناقدا واحدا. يعترف بتفوق 
أعمال ( توماس لافيل بيدوز )“ بصورة مطلقة على أعمال كاتب آخر مثل 
(ليم)" . وعلى الرغم من ذلك › فقد دخلت أعمال (بيدوز) إلى التراث 
الأدبى الرسمى › فی حین ظلت اعمال الآخر خارجه ؛ وذلك لان (لیم) 
يكشب جنا أدبيًا يعده ه٠ا‏ التراث آقل قيمة من الجنس الادبى الذى يكتب 
(بیدوز) فى ظله. 


وخلاصة القول » إن ما يسمى بالتراث الأدبى الرسمى يفتقر إلى المنطق 
والمعنى السوى » حتى وفق معاييره الداخلية » وفى الإطار الذى وضعه 

إن الصعوبة الرئيسية التى تكتنف الحديث عن مسالة القيمة الفنية باية 
صورة من الصور » تكمن فى هالة القدسية الخامضة التى تحيط هذه الكلمة 
التى ترنكز عليها كل نظريات الفن « الليبرالية - الإنسانية » ؛ إذ كيف يتاتّى لنا 
(اللهم إلا بمعجزة جدلية لا نملكها الآن) أن نعطى مسألة القيمة الفنية الأهمية 
التى تستحقها دون أن نجعلها تستحوذ على تفكيرنا وتتملكنا تماما دون ما 
عداها ؟ إننا إذا فحصنا - مثلاً - التكوين التاريخى لهذا الحقل من اللشاط 
الإنسانى الذى نسميه بالأدب » فسوف نكتشف أن السبب الرئيسى لهيمنة مسألة 
القيمة والقييم فى هدا انجال سلى طول تاريخه هو ارتباط تعريف الدب 
ومفهومه ارتباطا وثيقًا بقيم أيديولوجية محددة » ينقلها هذا الأدب ویروج لھا. 

وعندما اكتشف اليسار حقيقة هذا الأدب الرسمى من دراسة تاريخه » 
وحقيقة الأفكار الكثيرة الفاسدة التى روجها - مثل القول بان الفن هو أكثر كل 
آلوان النشاط الإنسانى قيمة › أو آنه يقدم لنا المحك الحقيقى لاكتشاف القيم 
الإنسانية الحقة » ويعلمنا بطريقة مباشرة وواضحة نسبيًا كيف نحيا ونسعد - 
عندما اكتشف اليسار هذا حاول أن يقاوم الأدب الرسمى . وقد سار رد الفعل 
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اليسارى فى اتجاهين : فمن ناحية» حاول بعض الادباء والنقاد اليساريين دحض 
ا ا کی وا ر ا ای ار و ی ا و 
النقد العلمى الموضوعى . ونتج عن هذا التكلّف الشديد فى «الحشمة» النقدية 
- وهو ما تعرضت فى إظاره بعض أعمالى النقدية للتجريح - نتج عنه أن 
تجاهل هؤلاء بصورة كاملة كل الأسئلة المهمة التى تطرحها قضية فاعلية الفن»› 
كما تجاهلوا بحث الدور الذى يلعبه الصراع الايديولوجى فى التقييم الفنى . 

كان هذا هو رد الفعل اليسارى الأول . آما الثانى » فقد تبلور فى اتجاه 
شعبى جماهيرى زائف » هرب من مواجهة مشكلة القيمة الفنية » مدعيا أن أية 
محاولة للتمىيز بين الأعمال الفنية أو الأنشطة الثقافية هى فى جوهرها محاولة 
للتمييز الطبقى على أسس ثقافية . 

ولكن الناس - سواء شنا أم أبينا - ينزعون دائمًا إلى المفاضلة بين الأعمال 
الفنية . وإذا كان هذا هو الحال فعلينا إذن أن نعترف بهذه الظاهرة ›» وأن 
نفحص الأسس التى تقوم عليها المفاضلة من منطلق مادى . إن هذه بالتأكيد 
هى مهمتنا الأساسية الآن . 

إن ( صامويل جونسون )“ مثلاً كان يدّعى القدرة على الاستمتاع بعمل 
فنى يعترض على مضمونه الفكرى ؛ وهذا شىء لا يعمل . ولا أعتقد آن 
(جونسون) کان يستطیع آن يستمتع بعمل فنى يحمل مضموتًا أخلاقيا يختلف 
معه . لقد كانت القيمة الجمالية فى عصر (جونسون) ترتبط بالقيمة 
الاخحلاقية » ولكنها أصبحت فى عصرنا نحن - عصر ما بعد الرومانسية - 
أكثر تعقيدا . ولكن هذا الشعقيد لا ينبغى أن يجعلنا نحجم عن تفسيرها 
وتوضیحها. 

فعلى سبيل المثال » إذا درسنا العلاقات المتداخلة بين أيديولوجية القارئ 
والانظمة الإشارية السائدة ومدلولاتها » ودرسنا حالته النفسية فى أثناء عملية 
القراءة أو المشاهدة أو التلقى » فسوف نكتشف بالتأكيد عددًا كبيرا من الحقائق 
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التى تغيب عنا الآن » وربا ازداد فهمنا للأسباب التى تجعل الناس يفضلون 
بعض الأعمال الفنية على غيرها . 

إننا ندرك الآن أن القيمة الحمالية ليست مطلقة » بل ترتبط بشخص معين 
فی موقف معین › کما ندرك انها ترتبط آیضًا بظرف تاریخی وثقافی محدد . 
وعلى الرغم من ذلك › فما زلنا نجبن عن مواجهة كل دلالات مقولة نسبية 
القيمة الفنية ؛ فلا نجرؤ - مثلاً - أن نقول إن أعمال (شكسبير) أو (رمبرانت) 
قد تفقد قيمتها الفنية فى ظرف تاريخى وثقافى معين . وقد كسب ( والتر 
بنيامين) ذات يوم يقول » إننا « لن نتمكن من فهم أعمال (مارسيل 
بروست) ڳما ينبغى إلا بعد أن تكشف الطبقة التى يثلها عن معدنها الحقيقى 
فى المواجهة الأخحيرة ٠‏ ؛ أى أننا لا يمكن أن نفهم ( بروست ) الآن » وعلينا 
إذن أن ننتظر الظرف التاريخى المناسب حتى نيم أعماله تقييمًا صحيحًا . وقد 
جد هذه الأعمال حينئذ عميقة المغزى والدلالة »> وقد نجدها تافهة ؛ ولكنها 
على أية حال لن تكون الأعمال نفسها التى نعرفها الآن . وحتى ياتى هذا 
الظرف التاريخى المستقبلى › علينا - عملا مبدا ( بنيامين ) - أن مجمع أعمال 
(بروست) ونحتفظ بها › إذ قد تنفعنا يومًا ما . 


بتر فوللر : 

« نفهم أحيانا من حديث البعض أنهم يفترضون أنه ينبغى عند إصداز 
الاحكام النقدية الرجوع إلى رد فعل الرجل العادى ٠‏ آيا كانت الطبقة 
الاجتماعية التى يتتمى إليها ؛ وذلك لأنه برىء تماما من التعقيد .. وما إلى ذلك . 
ولكن دعونا نواجه الواقع على حقيقته . إن الرجل العادى ليس بريئًا من التعقيد 
کمایقولون › ولیته كان كذلك ! فلو أنه كان بريئًا حقًا ؛ لأصبحت مهمة 
العاملين فى مجال التعليم الفنى أيسر كثيرا ما هى عليه الآن . إن الرجل 
العادى - فى حقيقة الأمر - منغمس فى حثالة كل الفنون الشائعة فى عصره .٠‏ 


التفسير والتفكيك - ١١‏ 


لا تنفعلوا ! لیست هذه کلماتی » بل هی مقتطَفة من 'حدیث کاتب ساذکر 
اسمه بعد آن أقرآ علیکم مقتطفا آخر من حدیثه . إنه یقول : 


« إننا نلاحظ أن الناس بصفة عامة يخضعون لسيطرة نوع ما من 
النقاليد الفنية . وعندم! بختفى التراث الفنى الرفيع المخميز » فسوف 
يقع الناس حتمًا فى قبضة تراث فنى مبتذل أو منحط . لهذا يجب 
علينا أن نلفظ تمامًا الرأى القائل › إن الجحماهير العريضة لديها معرفة 
حدسية بالفنون ٠‏ إلا إذا كانت هذه الجماهير على صلة مباشرة بالتراث 
المظيم الذى خلفه الماضى » أو كانت على صلة يومية بكل ما هو 
جمیل وصحیح ) . 
ری هل یعرف الاخ الدکتور (إیجلتون) قائل هذا الکلام ؟ لا اظن ؛ إذ 
إنه لو کان یعرف فائله لا قال أو كتب بعض ما سمعنا منه وقرأنا له . إن هذا 
القتطف لا يمثل صوت اليمين » لا ولا صوت « الليبرالية - الإنسانية ٠‏ » بل 
هو فی الواقع صوت ( ولیام موريس )" » الذی وصف نفسه بانه اشتراکی 
ثورى . والحق أننى أتفق مع ما يقوله (موريس) فى هذا المقتطف » ولكن 
ليس هذا هو السبب الذى حدانى إلى وضعه فى بداية حديثى . السبب 
الحقيقى هو أن أثبت كذب الادعاء بان مسألة القيمة الفنية تحتل مركز القلب فى 
الثقافة البريطانية » بسبب الجهود المكثفة من جانب « الليبرالية - الإنسانية ٠‏ . 
إننى - على عكس هذا الادعاء - أعتقد أن مسألة القيمة لا تشغل هذه 
امكانة المهمة فى قافتنا الآن » بل لم تشغلها منذ أمد بعيد . فإذا استعرضنا 
الاتجاهات الفلسفية والثقافية التسى لعبت دور فعالاأ فى هذا القرن - بدء)ً 
بالوضعية المنطقية ( وبخاصة الفصل السادس الشهير من كتاب اللغة والحقيقة 
والمنطق - إذا كنت تذكره ) » ومرورا بنفور الطبقة العاملة من الثقافة الرفيعة › 
وبالاتجاهات ا لماركسية المتعددة » ثم بالبنيوية وما بعد البنيوية» والسيميولوجية › 
وانتهاء بتقنيات السوق الحرة » التى تدعو إليها مسز تاتشر - إذا استعرضنا هذه 
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الاتجاهات المتباينة » فسنجد أن العامل المشترك الوحيد بينها هو تجاهلها لمسألة 
القيمة بشكل تام . 

كذلك لا ,أعتقد أن اليسار قد تجاهل مسألة القيمة بالصورة التى يوحى بها 
( تيرى إيجلتون ) أحيانا . لقد قدمت لكم مثالا يثبت اهتمام اليسار بهذه المسألة 
فى القرن التاسع عشر › فى الفقرة التى قرأتها عليكم من حديث ( وليام 
موريس ) . ونجد اهتمامًا بهذه المسأالة من جانب النقاد اليساريين فى القرن 
العشرين أيضًا - على الاقل فى مجال الفنون المرئية . ففى الفلاثينيات من هذا 
القرن » كتب الناقد الأمريكى ( كليمنت جرينبرج ) - وكان حيتئذ يعتنق 
الماركسية علنًا - مقالاً مهما بعنوان « الفن بين الطليعية والابتذال ٠‏ » قال فيه 
إنه يتوق فى المستقبل إلى نظام اشتراكى لا يحاول ابتداع ثقافة جديدة » بل 
يسعى إلى الحفاظ على البقية القليلة الباقية من الثقافة الموروثة وإحياثها . 
كذلك نجد الناقد ( جون بیرجر ) یؤکد حدیًا ( من منطلق اشتراکی أيضًا › 
وإن اختلف عن موقف جرينبرج ) أولوية عنصر التقييم وأهميته فى تناولنا 
للفنون حين يقول : 

« إن مبدأ رفض إصدار الأحكام النقدية عن الأعمال الفنية على 

أساس المقارنة والمفاضلة ينبع أساسا من عدم الإيمان بوجود أى هدف 

للفن › . ( 

ولا يخفى عليكم أننى أنا أيضاً قد أكدت فى أكثر من موضع ضرورة 
إصدار الأحكام الجمالية فى استجابتنا للفنون . 

إننى اود آن أوضح تام ما أعنيه حستى لا يساء فهمى . إننى بالتأكيد لا 
احاول فى هذا المجال أن أنقل الدفاع عن مسالة القيمة من الحبهة الليبرالية 
وآنسبه إلى تراث یساری خاص . إن ( ولیام موریس ) الاشتراکی یکرر فی 
مواضع كثيرة من كتاباته » أنه يدين بكل ما يعرفه عن الفن إلى ( جون 
راسكين ) » الذى وصف نفسه مرة قائلا : 
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«إننى محافظ من المدرسة القدية » وكذلك كان أبى من قبل ٠‏ ؛ 0 
(راسکین) کان أكثر تشد فى عقيدته السياسية المحافظة من أبيه ؛ إذ خلصها 
ماما من أيه شائبة من شوائب النظرية الاقتصادية الليبرالية . وقد أثبت ل 
( روبرت هیودیسون ) حدیئًا أن عددا كيرا من آفكار ( راسكين ) عن الثقافة › 
قد نبتت فى ظل اتصاله بدوائر المحافظين المتزمتين . وقد شغلت مسالة القيمة 
الفنية (رأسكين) المحافظ بالدرجة والعمق نفسيهما اللذين شغلت بهما 
(موريس) الاشتراكى . إننا نجد (راسكين) يرفض صراحة ما أسماه «الفكرة 
الليبرالية الشائعة التى تقول » إن الفن الردىء الذى يصل إلى الناس على نطاق 
واسع » أكثر فائدة من الفن الجيد المنعزل ٠‏ » ويرفض معها الكثير من الأفكار 
الماركسية الشائعة فى عصره › والمناهضة للقيم الجحمالية فى الفن . وقد قال فى 
هذا الصدد : 

١‏ إننى على بقين من أن المسالة ليست مسالة انتشار ء علينا أولأ أن 
نحدد قيمة الفن المتاح ؛ هل هو فن جيد آم ردىء . فإذا كان رديًا 
فسوف يضر الناس بقدر انتشاره بينهم ‏ . 
واخلّص من هذا إلى نقطة مهمة هى صلب موضوعى : إن المفكرين من 

أمثال الاشتراكى (موريس) » والمحافظ المتزمت (راسكين) » قد اتحدوا - على 
اختلاف مذاهبهم - فى تساكيد أهمية القيم الجمالية فى 'الفن ؛ تلك القيم التى 
حاولت الليبرالية أن تتجاهلها أو تنفيها تامًا . 

وبرغمَ كل المحجج التى قر يسوقها (تيرى إيجلتون) › فأنا أرعم أن الموقف 
لم يتغير حتى يومنا هذا . وإذا استخدمنا رطانة البرامج السياسية نستطيع أن 
نقول» إن المناهج والادوات النقدية التى تستخدم الآن فى تحليل الثقافة الشعبية 
الرائجة» والتى تضم مناهج علم التحليل الاجتماعى للأدب » والسيميولوجية» 
والتفكيكية »› هى مناهج مضللة ومغرضة > تمالئ النظام السائد وتدعمه › لانها 
تعكس - دون نقد أو تمحيص - حالة التخدير والتغييب الثقافى السائدة . 
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إننى - بوصفى ناقدا يساريًا تشغله مسالة القيمة الفنية - لا يدهشنى أن 
أجد آرائی فى الفن أقرب كثيرا إلى ما يقول به نقاد اختلف معهم فى الآراء 
السياسية اختلاقًا جذريًا - مثل ( روجر سكروتن ) والمحافظين العتَاة فى منْتّدى 
( بیتر هاوس ) الأرستقراطى - من كل الحديث الدائر الآن فى حانات شارع 
( كينجز رود ) ومنتدياته حول السيميوطيقا وتفكيكية ما بعد البنيوية . 

إننى لا أنوى هذا المساء أن أعرض بالتفصيل أفكارى عن القيمة الجمالية 
فى الفن ؛ فلقد عرضتها من قبل فى عدد كبير من الأحاديث والكتب 
والمقالات » ولكن النقطة الأساسية التى آود آن آذكرها هى آننى أومن بان 
البشر جميعا يمتلكون - بدرجات متفاوتة - إمكانية تذوق الجمال » وأآن نمو 
هذه الإمكانية مرهون بتدريب الذوق الفنى والقدرات التقييمية عن طريق 
الممارسة » سواء فى مجال الإبداع أو مجال الاستجابة . وأنا لا أقصر الحديث 
هنا على الفن والأعمال الفنية » وإنغا أقصد تدريب الذوق وملكة التقييم فى , 
كل مجالات العمل الإنسانى المبدع الخلآق . 


لقد کان الناس: قدا - وما زالوا فى بعض الناطق حتى الآن كما أسمع - 
يعزون القدرة على الإبداع الجمالى إلى الإلهام الإلهى . أما آنا فقد حاولت أن 
أبحث عن جذورها فى الأحوال النفسية والبيولوجية للإنسان . ولهذا كتبت 
کتاب الفنان الخالص (۸۲۲1۲ ۵ة 1۲۲) وغيره . وبرغم كل ما قاله النقاد 
فإن موقفى من قضية الإبداع والتذوق لا ينكر التاريخ أو يضع القضية خارجه؛ 
فانا أقول حقا » إن إمكانية تذوق الجمال وإبداعه لها أصول بيولوجية » ولكنى 
أرى أيضًا أن هذه الإمكانية تحتاج إلى بيثة تساعدها على النمو والاردهار » مثل 
أية إمكانية إنسانية أخرى . 

إن مشكلتنا الآن تكمن فى أن انهيار العقيدة الدينية من ناحية » والتغير فى 
طبيعة العمل الذى نتج عن الثورة الصناعية وتطوراتها التالية من ناحية أخرى › 
قد اتحدا لتدمير الظروف الملائمة لنمو هذه الَلكة الإبداعية الجمالية فى الإنسان 
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واردهارها . ولهذا السبب أجد أنه من العبث أن نلجاً إلى الرجل العادى بحنًا 
عن القيم الجمالية . ولهذا السبب أيضًا أومن أن تنمية القدرة على إصدار ' 
الاحكام الغنية والجحمالية ومارستها » سواء فى الإبداع أو التلقى » ليست 
نشاطًا فارعا لا طائل من ورائه » تمارسه الصفوة المشقفة » ويستدعى الحرج 
والاعتذار » أو نشاطا فرعيا قد نسمح له أحيانًا - وعلى مصضن - بالدخول 
إلى مجال النقد الفنى بطريقة ( تيرى إيجلتون ) . إن القدرة على إصدار 
الأاحكام الفنية والجحمالية قدرة أساسية لا يستطيع الفن دونها أن يقدم صورة 
أفضل للواقع › بل إننى قد آبالغ فی إیمانى هذا وآدعى بسشىء من الحرأة التى 
قد تصدم البعض » أنه مسن الانفع لئ أن أجلس فى حجرة وسط أعمال 
(روثكو)" » منهمكًا فى الاستجابة لها وتقيبمها واكتشاف أفضلها » عن أن 
أجلس فى الحجرة نفسها » منهمكًا فى تفكيك هذه الأعمال وتحليلها وفقًا لأحد 
المناهج النقدية السائدة . فالنشاط التقييمى الأول يتضمن - بلا شك - قدرا 
من الحدّة والإضافة والإبداع والتحدى لا يتوافر فى النشاط التحليلى الثانى ؛ 
بل إننى أعتقد أن هذا النشاط التقييمى › الذى يتضمن ممارسة وتأكيدا للقدرة 
على الاستجابة والتقييم » يتصل اتصالا وثيمًا بمعنى أن بكون الإنسان إنسانًا 
(وآنا لا أعتذر عن هذا التعبير) بصورة لا تتوافر فى الأنشطة النقدية الأخرى › 
التى تيم النظريات لتشرح طبيعة الاستجابة الفنية » أو تلك التى تحاول أن 
تستعيض بالنظريات عن الاستجابة الفنية الحقة . 


وقد يبدو موقفى هذا من المنظور الإستاطيقى متكلفًا ومتقعرا ؛ ولكنك إذا 
نظرت إليه من منظور علم الأحلاق بدلا من علم الجحمال » فسوف تجده 
منطقيًا . ففى مجال علم الأخحلاق › لا يجرؤ أحد ( اللهم إلا إذا كان سفيها ) 
أن يدعى أن النظرية الأخلاقية التى تعتنقها أهم من قدرتك على إدراك السلوك 
الأخلاقى السليم وتحقيقه ؛ فمن الممكن أن يعتنق شخص ما نظريات آخلاقية 
غريبة ومضحكة > وعلى الرغم من ذلك يسلك سلوك إنسان صالح . وهذا 
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هو المهم . ولا يختلف الوضع كثير فى مجال علم الجمال › بل لا ينبغى أن 
یختلف فی کثیر آو قلیل . 
المناقشة المفتوحة : 
٭ سال : 
لقد فهمت من كلامك أنك تعترض على ما جاء فى حديث 
( تيرى إيجلتون ) حول أهمية انقيمة الفنية › وأن هذا الاعتراض قد 
يرجع إلى اختلاف طبيعة التراث الأدبى عن تراث الفنون التشكيلية . 
ولکن لندع هذا جانا الآن ! لقد آکد ( تیری إیجلتون ) آنه كلما أثير 
موضوع القيمة الفنية › يسال سؤالا محددا هو : القيمة بالنسبة لمن ؟ ٠‏ 
وذكر أن هذا السؤال يقودنا بصورة طبيعية إلى أسئلة اخرى حول 
كيفية الاستجابة للقيمة وإدراكها . يمكننا طبعا أن نقول » إن الاستجابة 
للقيمة الفنية وإدراكها يتم بصورة فورية مباشرة - فى شكل الاستمتاع 
بالعمل الفنى . إن ما أود أن أعرفه حقًا هو ردك على هذا السؤال : 
القيمة بالنسبة لمن ؟ هل نفهم مشلا من حديثك أنك تدعى للفن قيمة 
« متعالية ٠»‏ برغم أنك تستخدم تعبيرات مغايرة للمألوف فى هذا 
الصدد ؟ أم تتفق معى فى أن مسألة القيمة - وفقًا منظورك الفكرى - 
ترتبط بإطار تاریخی نسبی ؟ 
بین فلار : 
إن النسبية تعتمد إلى حد كبير على المقياس الزمنى الذى تستخدمه . 
وأعتقد آن عامل النسبية - أى درجة التغير فى القيمة - قد بولغ فى تقديره 
بصورة فاحشة حديئًا » لا من جانب اليسار فحسب » بل أيضًا فى مجال 
التناول السوسيولوجى للفنون بكل فروعه . 
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إن طريقتى فى تاصيل الثبات النسبى للقيمة » لا يمكن آن مى بأى معنى 
من المعانى نظرية « متعالية » ؛ وذلك لأننى أضع جذور هذا الثبات النسبى 
للقيمة › والأسس التى يقوم عليها » فى وجودنا الإنسانى بوصفنا كائنات 
مادية ذات ثبات نسبى » فى عالم طبيعى مادى » يخضع حقًا لعوامل التغير 
والتطور » ولكن بمعدل يقل كثير عن معدل التغيرات التاربخية والاجتماعية . 
إن هذا هو الأساس الذى تستند إليه فكرة الثبات النسبى للقيمة . 

وهناك منطقة خحلاف مشروعة بينى وبين ( تيرى إيجلتون ) فى النظرة إلى 
القيمة الفنية › تنشا من اخحتلاف المجال الذى يدور فيه اهتمام كل منا . فأنا 
عع آن فن انت مفلا < يشم بدرجة كبري من بات القية > لأ بم 
على جهد بدنى مادى واضح ومحدد . إن الجانب البيولوجى فى الأنشطة 
الفنية التى أهتم بها بوصفى ناقدا » يلعب دور كبيرا بصورة لا تتوافر فى 
الفنون التى تشخل ( تيرى إيجلتون ) . وبرغم هذا الفرق الواضح بين الأدب 
والفنون الأخحرى ٠‏ فقد شهد عصرنا محاولات دائبة لتطبيق المغاهيم الأدبية 
المختلفة على فنون النحت والتصوير » وتمخضت هذه المحاولات عن آراء نقدية 
واستنتاجات غير مقبولة على الإطلاق . 

إننى أتفق مع ( ريموند وليامز )أ وغيره فى أن بعض الجوانب الفنية فى 
الادب - مثل الإيقاع اللفظى وما إلى ذلك - تتمتع بدرجة من ثبات القيمة 
النسبى . ولكن من الواضح أن هذه الجوانب الفنية أقل أهمية فى الأدب عنها 
فى الفنون الأحرى » مثل النحت . 
السائل نفسه: 

إذا فحصنا الفنون المرئية فى حقبة تاريخية بعينها » ولنقل مثلا فى 
القرنون الماضيون » فسوف لجد أن الإجابة عن سؤال « القيمة بالنسبة 
لمن ؟ » ليست بالاأمر الهين . ما رأيك ؟ 
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بیتر فوللر : 

سيكون ذلك متعًا ومفيدا بالطبع . ومع ذلك » فأنا أرى أنه من الممكن 
إصذار أحكام بالقيمة مقنعة » تتخطى حدود الحقب التاريخية والشقافات 
الختلفة . وتدلنا كل الجهود والبحوث التى أجريت فى هذا المجال » وبخاصة 
التجارب التى تضمنت عرض ضروب مختلفة من الأعمال الفنية على أفراد 
يتتمون إلى ثقافات مختلفة » على أن الاتفاق كبير فيما بينهم حول ترتيب تلك 
الاعمال تفاضليا » وبخاصة حين يكون هؤلاء الأفراد يتمتعون بدرجة عالية من 
الاستجابة المرهفة - أى حينما يكونون عاملين فى حقل الإنتاج الفنى نفسه . 
وتصل درجة الاتفاق فيما بينهم حوالى ثمانين فى المائة » وإن كانوا يتتمون إلى 
ثقافات تختلف اختلاقًا تاا »> وتتفاوت فی جميع جوانبها الأخرى . وفى ضوء 
مثل هذه التجارب » يبدو لى أن إنكار ثبات القيمة النسسبى نوع من المغالاة فى 
. المخالية . 


تیری إیجلتوں : 

هناك مسألتان أود إيضاحهما . أولاهما أننى آنا كذلك أعتقد أن هناك 
حقاثق عامة تتخطى حدود الحقب التاريخية » ولا أعتقد ان أحدا يستطيع إنكار 
ذلك . ولكن السؤال هو : ماذا نعنى حقًا حين نقول » إن ثمة حقيقة أو قيمة 
تنخطى حدود الحقب التاريخية ؟ نستطيع أن نطرح الإجابة التالية ونقول : إننا 
نقصد استمرار أحكام القيمة نفسها على عمل فنى بعينه » دون تذبذب » على 
مدى حقب تاريخية متعاقبة - ربا نتيجة لوجود أبنية وهياكل نوعية . ولكن 
هذه الإجابة تثير بدورها سوال مهما » هو : آلا تتغير طبيعة هذا العمل الفنى 
الذى نتحدث عنه ومعتاه من حقبة تاريخية إلى أخرى ؟ 

إن الغالبية العظمى من الناس يتفقون مع الرآى القائل › إن الأعمال الفنية 
يعاد بناؤها وتفسيرها من عصر إلى آخر . ولا كانت عملية إعادة البناء والتفسير 
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هذه تتخذ إطار ثقافياً محدا » فإن المشكلة تصبح أن العمل الفنى ( الذى 
نتحدث عن ثبات قيمته عبر حقب تاريخية مختلفة ) تتغير طبيعته من عصر إلى 
عصر . فقد يظل العمل من الناحية الحرفية البسيطة » ومن الناحية المادية هو 
العمل نفسه »› ولکنه یختلف فی جوانب آخری » على نحو یبرر ما أسمیته 
با لمشكلة . 

آما المسالة الثانية » فتتعلق بالعوامل البيولوجية التى تتدخحل فى التذوق 
الجمالى . لقد تجاهل النقاد اليساريون واليمينيون على السوؤاء هذه العوامل ؟ 
ومع ذلك فعلينا أن نواجه المشكلة التشككية القديمة التى أثارها (هيوم)'“ عن 
الكيفية البيولوجية لعملية العبور من الإدراك الحسى لشىء ما إلى تقييم هذا 
الشىء . إننى أدهش حين يتحدثون عن هذا العبور ببساطة » متجاهلين 
المشكلات الكثيرة التى تكتنفه . فمن المؤكد أن وجود درجة من الثبات النسبى 
من الناحية البيولوجية » لا يكفضى وحده لان يصبح مركز أو أساسًا للقيمة فى 
العمل الفنى ؛ فلا يكن - مثلاً - أن نقول › إن قيمة العمل الفنى ترتكز على 
حقيقة بيولوجية » هى أن أرجلنا أطول من أذرعنا . 

ويمكننا أن نشرح عملية العبور من الحقيقة البيولوجية إلى القيمة الجمالية ' 
بالرجوع إلى نظرية (فرويد) ‏ التى تضع ما أسماء بالدوافع فى المنطقة بينهما . 


بیتر فوللر : 
إن التحليل النفسى الذى أهتم به قد اعترف منذ رمن طويل بأن نظرية 

. فرويد عن الدوافع وما إلى ذلك » تنتمى إلى الفلسفة الآلية فى القرن التاسع 
عشر » ولن تفيدنا بشىء فى هذا المجال . ولكن هناك بعض أنواع التحليل 
اللفسى التى أفررت نظرات ثاقبة فى العلاقات المتنوعة بين إالذات والآخر » 
وألقت بعض الضوء على عدد من أنواع التجربة الجمالية . وبرغم ذلك › 
فمارالت تواجهنا علامة استفهام كبيرة كلما حاولنا تحديد منشاأ فكرة القيمة . 
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إننا نستطيع مثلاً أن نصف التأثير النفسى الذى تحدثه بعض الأعمال الفنية › 
والذى يشبه «الابتلاع؟. ولكن هذا لا يمكُننا فى حقيقة الأمر من التمييز 
والمفاضلة بين عمل فنى عظيم للفنان (روثكو) وعمل متوسط لفنان آخر مثل 
(اوليتسكى) » على الرغم من أنه يحدث التأثير التفسى ذاته . 

لا مناص لنا - إذن - من آن نقدم على ما تحجم آنت عنه » وأن نعترف 
بان علم الجمال يشبه - عنى من المعانى - علم الأخلاق . فهو علم لا يخضع 
للقرائن والبراهين القاطعة بصورة تامة » ولا يمكننا أن نحصره ونحدده فى 
مجموعة من القوانين والقواعد › ولكنه - برغم ذلك - علم لا يكن أن 
نتجاهل وجوده » أو أن نعده مجموعة من الأحكام التعسفية التى تلقى على 
علانها . 

ثم علينا بعد ذلك أن نثق فى صدق الاستجابة الفنية وصحتها فى مرحلة ما 
قبل التفكير ؛ وهى بالضرورة استجابة لا عقلانية ؛ وأن نسلَّم بكان أحكام 
القيمة لا ييكن شرحها وتبريرها بصورة عقلانية تامة . وأستطيع أن أسوق عد 
هائلاً من الامثلة التى تدعم هذا الراى . لقد حدث فى الماضى مثلاً آن حاول 
عدد كبير من النقاد » ومن بينهم (راسكين) » وضع الرسًامة (كيت جرينواى) 
فى المرتبة التالية مباشرة للفنان (تيرنر)""'“ من ناحية العظمة الفنية › وقدموا 
حججًا مدهشة » بل مقنعة » فى هذا الصدد . كذلك قدم (راسكين) عددا من 
التفسيرات النقدية الغريبة ليشرح رأيه فى عظمة (تيرنر) ويدعمه . 

وعلى الرغم من تشوش وفساد الآراء والحجج النقدية الى يسوقها 
(راسكين) ليفسر عظمة هذا الفنان » كان حكمه النقدى على لوحاته من حيث 
القيمة صاثبا تماما . وعلى العكس من ذلك نجده يجانب الصواب اما » 
وبصورة مضحكة » فى حكمه النقدى على الرسامة ( كيت جزينواى ) » على 
الرغم من وجاهة تبريراته النقدية لهذا الحكم . 

إننا حين نرى هذه الامثلة وغيرها » لا ملك إلا أن نعترف بوجود ملكة 
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للاستجابة الحمالية اللا عقلائية » تستحقق أن نبحثها فى ذاتها > مهما كانت 
صعوبة البحث ( نظرا لطبيعتها المركبة ) » وبرغم تدخل الأيديولوجية وعوامل 
أخرى فى إعاقة مسارها » وبرغم أننا قد لا نجدها أبدا فى صورتها النقية 
الخالصة . 

إن البحث فى طبيعة هذه الحاسة الجمالية » يستحق كل عناء نلاقيه أو 
معارك نخوضها ؛ لاأنه بحث عن شىء حيوى مهم › يشبه البحث فى صبيعة 
الخطا والصواب فى مجال علم الأحلاق . إننى آمارس هذا البحث وأدافع عن 
شرعيته » على الرغم من أنه قد يبدو للبعض غريبًا وغير مجد . 
*٭ سال : > 

یسندعی حديثك إلى ذهنی شبح ( روجر فرای )"' وفکرته عن 
الشكل الفنى ذى الدلالة الكامنة فيه . هل هذا ما تقصده ؟ . 


بیتر فوللر : 

إن حدیث ( روجر فرای ) عن الشكل ذى الدلالة الكامنة » ليس حديث 
رجل غبى أو أحمق . وربا كان خطؤه الوحيد آنه لم يدرك کل دلالات 
الاصطلاح الذى ابتدعه . وإذا كان - كما يبدو لى - قد ابتدع اصطلاح 
الشكل ذى الدلالة الكامنة ليصف قدرة الشكل الفنى نفسه على أداء وظيفة 
رمزية - آى قدرته على أن يحمل معانى وأصداء تستعصى على أساليب التمثيل 
والمحاكاة - إذن فقد أصاب كل الصواب . ولكنه أخحطأ حين أخحذ يؤكد فى 
الوقت نفسه أن فكرته هذه عن الشكل ذى الدلالة إ الكامنة † تدحض أهمية 
الرمزية فى الفن ؛ فأنا لا أتفق معه فى هذا . 

لقد نبهنا ( روجر فراي ) إلى حقيقة مهمة › هى أن بعض الأشكال 
والألوان فى فن الرسم تحمل فى ذاتها أصداء وإيحاءات معينة » نستجيب لها 
نحن البشر بحكم تكويننا » وبصرف النظر عما قد تمشله هذه الأاشكال 
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والالوان» سواء استخدمها الفنان ليصور آشجارا أو آرهار أو صخورا أو 
ماعات او ای شیء ار :ولش لدی آد شك فن انه مجی فی فا وقد 
حاول (روجر فرای) فى مقالاته الأخيرة أن يعيد صياغة نظريته هذه إعادة شبه 
تامة » ليؤكد لنا آنه يتحدث عن رمزية الشكل الفنى نفسه » لا عن التوظيف 
الرمزى فى الفن لمعطيات الحياة . لقد آخطا ( كلايف بل )“"“ فَهم نظرية 
(فرای) وآساء شرحها . آما (فرای) نفسه » فكان على قدر كبير من الذكاء 
والفطنة . 


اود أن أعود إلى نققطتين أثارهما ( بيتر فوللر ) لأعلق عليهما . أولا : 
إننى لا أعتقد آن الثبات النسبى الذى تتمتع به الأنشطة البيولوجية » يعنى 
بالضرورة آنها لهذا السبب تلعب دورًا أكثر أهمية أو أكبر فى تقييمنا للاستجابة 
الفنية . ولكن مهما كان حجم الدور الذى تلعبه هذه الأنشطة فى هذا الصددء 
فمن المؤكد أنها لا توجد فى عزلة تامة . 

إننى المح فى هذا الرآى اتجاها - نجده أيضًا فى كتابات بعض الماركسيين 
مثل (تيمبانارو) - إلى تفسير قيمة الأعمال الفنية الكبيرة » فى ضوء تناولها 
لبعض الأحوال والتجارب الإنسانية العامة والمتكررة . 

إن هذه الأحوال - واعتقد أن ( بيتر فوللر ) يتفق معى فى هذا - لا توجد 
أبدا فى انفصال عن الظرف التاريخى والحالة الاجتماعرة . أضف إلى ذلك أن 
مشل هذا الاتجاه فى النقد » قد يقودنا إلى ان نخلأص إلى أن عظمة مسرحية 
الملك لير مثلاأً تكمن فى تناولها لمواقف إنسانية متكررة » مشل المعاناة والموت 
وتفتّت الأسرة . ولو كان الأمر كذلك » لا وجدنا ناقدا مشل (صامويل 
جونسون ) يعترض بشدة على نهاية المسرحية » على الرغم من أنه تعرض فى 
حياته لتجربة المعاناة والموت » وعلى الرغم من اشتراكه مع (شكسبير) 


۲۹ 


وشخصيات مسرحية الملك لير فى أبنية بيولوجية محددة . لقد وجد 
(جونسون) نهاية المسرحية مقزرة من الناحية الأاخلاقية » وكان منبع هذه 
الاستجابة الاخلاقية الرافضة موقفه الأيديولوجى وحسب . 

ثانيًا : إننى أتفق تمامًا مع ( بيتر فوللر ) فى أن الاستجابة للفن والجمال 
لا تتم بصورة عقلانية واعية تماما » وأن ية محاولة لتحويلها إلى عملية عقلانية 
ستكون لها نتائج وخيمة . ومع ذلك › فنحن بحاجة إلى توضيح معنى هذا 
الكلام بدقة شديدة . 

إن كلمة « جماليات » تستخدم لتعبر عن عدد هائل من القيم الجمالية . 
وإذا فحصنا المفاهيم التباينة لهذه القيم فى المجتمعات المختلفة » ورصدنا 
العوامسل المسبقة التى تدحلت فى تكوين هذه المغاهيم › لوجدنا أن كلمة 
جماليات كلمة مطاطة وتشبيهية . كذلك فإن مشكلة الاستجابة الجمالية لا 
تھی - فی اعضقادی - حين نقرر أن تفسيرها يتخطى حدود الأئا'الواعية 
والتفكير العقلانى » كما يظن النقاد التقليديون . إننى لا ضع ( بيتر فوللر ) 
فى زمرة هؤلاء بالطبع » ولا ارعم أن هذا رآیه » ولکنی ود فحسب » آن آبین 
أن بعض النقاد يتخذون من الجانب اللا عقلانى اللا واعى فى عملية الاستجابة 
الفنية ذريعة لإنهاء أى نقاش حول قيمة العمل الفنى . فإذا اختلفت معهم › 
وجدتهم يقولون ببساطة : هذا العمل يعجبك ولا يعجبنى .. إذن › فلنتتقل 
إلى عمل فنى آخر › لنحدد موقفنا اللا عقلانى بالنسبة إليه . 

إننى أرغب فى نوع من النقد يتخذ من الصراع حول القيمة الفنية » وما 
اعتدنا على تسميته بالذوق الفنى » منطلقه الأساسى » ثم يشرع فى دراسة 
العوامل التى تتدخل فى تكوين ما نسميه بالقيمة الجحمالية وبحثها . وأعتقد أن 
حل مشكلة الحكم الجمالى يكمن فى منطقة ما » تلتقى فيها علوم اللغويات 
والتحليل النفسى ودراسة الايديولوجيا . فلننطلق فى بحثنا من هذه المنطقة ! 


0 


بیتر فوللر : 

قد أتفق معك فى هذا . ولكن علينا أيضًا أن نواجه حقيقة مهمة » وهى 
أننا نتحدث عن شيئين مختلفين يسيران جنبا إلى جنب فى عملية الحكم 
الجمالى» وبخاصة فى مجال التصوير أكثر منها فى مجال الأدب . 

إننى حين أواجه لوحة أجدنى أستجيب لها بصورة فورية تختلف عن 
استجابتى لكتاب مثلاً » إن استجابتك للوحة تتخذ شكل الحكم عليها بانها 
جيدة أو رديثة آو ممتعة » دون تفكير وقبل أى تنظير ؛ بل قد تجد نفسك فى 
لحظة ما تستجيب استجابة عارمة لنوع من التصوير لا يروق لك عادة أو 
العكس . إن الرسام ( جراهام ساذرلاند ) - مشلا - يتبع كل المبادئ التى ادعو 
إليها؛ فهو ينظر إلى العالم نظرة خلاقة » معملاً خياله » ويحول كل ما يراه 
إلى شىء جديد » ويتلك إحساسًا عميقًا بالتراث يظهر فى لوحاته . ومع 
ذلك» فإننى أجد أعماله مخفقة . 


إن الفكرة التى أود أن أؤكدها » إذن » هى أن الحكم الجمالى هو حكم 
فتدحل فى باب التقنين والشرح العقلانى للحكم الجمالى . 


ی إیجلتوں : 

إن كلامك عن فورية الاستجابة الحمالية وتلقائيتها › يقود بالضرورة إلى 
نظرة «متعالية» للقيمة ؛ وهذا ما أرفضه من أساسه ؛ فمن الطريف أن 
الفلاسفة حين يبحثون عن نموذج لحملة تقريرية › تبدو فى ظاهرها وكأنها تعبر 
عن نوع من المعرفة الحدسية » فى حين أنها فى الواقع تتطلبة قدرا كبير؟ من 
التنظير اللاراعى - تجدهم دائمًا يختارون جملة : هذا لونه أحمر . وأعتقد أن 
هذا نوع من التحايل الوضيع الذى لا يهمنا فى شىء من الناحية الثقافية . 


E, 


۳۱ 


بیتر فولار: 

بل يهمنا جد ؛ فالاحكام الحمالية تشبه - إلى حد كبير - ظاهرة الانجذاب 
إلى شخص بعينه بين البشر . قد ننجح فى تكوين كثير من الأفكار والنظريات 
عن الأشياء التى تجلبنا إلى شخص آخحر › على أى مستوى من المستويات › 
ولكننا نجد فى نهاية الأمر أن تربة الانجذاب نفسها - حين تحدث - تذهب بكل 
هذه الآفكار والتصورات النظرية أدراج الرياح . 

إن استجابتى لفن التصوير تشبه هذه التجربة إلى حد كبير ٠‏ إذ إننى فى 
حين أستطيع أن أسرد عليك كل ما يخطر لك على بال من أنواع التوصيف 
والتفسير النفسى والنظرى والايديولوجى لتجربة الاستجابة الفنية » سيظل 
جانب من جوانب التجربة خارج هذه التفسيرات جميعًا . 

إن انتقادى الاساسى لمعظم النظريات النقدية الحديثة فى الأدب والفن هو 
إصرارها على أن تطابق بين عملية الاستجابة الفنية الاولية وعملية التوصيف 
والتفسير التى تأتى فى مرحلة تالية » أو أن تستعيض بالثانية عن الأولى . ولا 
أعتقد أن أى منهج نقدى فى استطاعته أن يقنعنا بان التجربة الفنية هى مجرد 
توصيفنا اللغوى لها . 

إننى أجد فى نزعتك الدائمة إلى محاولة تحقيتق هذه المطابقة بين التجربة 
وتوصيفها ما يثير الريبة » على الرغم من أنك لا تمضى أبدا إلى نهاية الطريق »› 
بل تسرك مساحة صغيرة فى النهاية لتوحى بوجود شىء لا بمكن التعبيسر عنه 
بالكلمات . أما آنا فعلى العكس منك » أرى أن قوة الجذب فى التجربة الفنية 
هو آهم عنصر فيها . وهذا لا يعنى أننى لا أهتم بالتوصيف اللغوى للتجربة . 
إننى شديد الاهتمام به وآمارسه دومًا » ولكنه ياتى دالمًا فى مرحلة تاللية 
للتجربة . 


۳۲ 


تیری إیجلتوں : 

يقول بريخت » إن الغموض الذى يكتنف تجرية الإنسان وسلوكه لا ينيع 
من اشتمالها على عناصر قليلة › بل من تعدد عناصرهما وتنوعها » ومن التعدد 
والتنوع فى الظروف و العوامل التى تشكلهما وتحدد مسارهما بصورة محتومة . 
وهذا معناه - فى قول آخحر - أن التجربة الإنسانية لا يمكن تبسيطها أو تلخيصها 
بالصورة التى تطرحها . 


بیتر فوللر : 

هل رایت اعمال مال یذعی ( دافید وین ) ؟ إنه يصنع نماثيل تصور صبية 
يركبون درفيلاً » وأشياء من هذا القبيل . لنفرض أننى رعمت لك أن هذا الال 
أفضل من ( مايكل اجلو ) ؛ آلن تجد مشل هذا الحكم خاطا أو أحمق ؟ على . 
الأقل فى معنى واحد من المعانى ؟ 
تیری ایجلتوں : 

على الرغم من أننى لم أسمع أبدا بهذا الال (وين) ٠‏ إلا نى استطيع 
بسهولة أن أجد له مقابلاً فى عالم الأدب . ولكنى مع ذلك أجد أن الحكم 
على فنان بانه « أفضل » من آخحر غالبا ما يعتمد على منظور واحد ؛ إذ إنه 
يعنى ضمتًا أن الأفضلية قائمة يا كان الأمر » من كل الجوانب » فى كل 
الظروف والاحوال » وبالنسبة لكل الناس ؛ وذلك لأن كلمة « أفضل › لها 
مدلول واحد عام ؛ ونحن نستخدمها » مع آن كلا منا يتطلّب أشياء خاصة فى 
العمل الفنى » قد يتحقق بعضها بصورة أوفّى من البعمض الآخر . إن كلمة 
«أفضل» - شانها فى ذلك شان كلمة «جماليات» - كلمة مطاطة » تغطى عدا 
كبير؟ من الاستجابات . 


التفسير والتفكيك - ۳٣۳‏ 


بیتر فولار : 

فلنضع جنبًا إلى جنب لوحتين للرسام (فيرمير)'» أو لوحتين (لروثكو)» 
أو قصيدتين (لشكسبير) من نوع السوناتا » وليكونا عملين يرتبطان ارتباطا 
وثيقاء بل يعال لجان الموضوع نفسه . ألا ترى أن المغاضلة بينهما لها معنى ؟ 


تیری ایجلتوں : 

أوافق ؛ على أن تقبل ما قلته من أن القيمة هى مجموعة من الاستجابات 
المتضافرة ؛ وهذا ما ترفضه . كما أوافق » بشرط أن تقبل أن كلمة القيمة 
لفظة مطاطة » تستخدم للتعبير عن عدد كبير من الاستجابات للعمل الفنى »› 
وبشرط آن توافقنى - وهذا هو مربط الفرس - على إنكار وجود موقف يهب 
أحد الأعمال الفنية قيمة كبرى برغم رفضضه التام فى إطار ثقافة من الثقافات . 
فى ضوء هله التحفظات أستطيع أن آفهم معنى المغاضلة 
٭ سال : 

هل يحصر ( بيثر فوللر ) › إذن › القميمة فى دائرة الاستجابة 
الفردية المباشرة › ولا يتصور وجودها بأ معنى من المعانى خارجها ؟ 


بیتر فوللر : 

إن نظريتى فى القيمة لا تركز على الاستجابة الفردية فحسب . إن جانا 
مهما منها يتعلق بتدهور التراث فى ظروف تاريخية معينة . فتدهور العقيدة 
الدينية - مثلاً - قد نتج عنه تَغيرات فى الأنظمة الرمزية السائدة فى المجتمع » 
أدت بدورها إلى انقراض فنون الزخرفة . كذلك تجد أن تغير طبيعة العمل فى 
العصر الحديث › قد دمرت إمكانية التعبير الجماعى عن التجربة الذاتية . فى 
مثل هذا الموقف - الذى لا أستسيغه ولا أحبه مطلقا ؛ لأننى أبعد ما أكون عن 
الإمان بالفردية - نستطيع أن نطرح عدا من التصورات والنظريات حول ما 


۳4 


يجب أن يكون عليه الحال . ولكننا فى نهاية الأمر سنجد أنه لا مفر لنا من أن 
نبنی لأنفسنا ترائًا فرديا حاصًا » سواء كنا نقادا أم مبدعين » وليس هناك حل 
آخر آمامنا . إن على كل منا أن يصنع تراثه الفنى » عن طريق محارولة 
الاستجابة الحمالية التقييمية للأعمال الفنية المتاحة . ولا مهرب آمامنا من هذه 
«الفردية» التى تشكل جانبًا من جوانب مأساة الفن الآن . ولقد أكدت فى أكثر 
من موضع المشكلات التى تسببها هذه الفردية الجبرية لأى فنان يضيق بحدودها 
الضيقة » ويحاول أن يتخطاها . وأعتقد آن هناك بعض الحلول الممكنة 
للخروج من مارق الفردية هذا : أحدها قدرتنا على الاستجابة لعالم الطبيعة 
حولنا . إن استجابة ملكة الخيال فينا للطبيعة تستطيع - بدرجة ما - آن تحل 
محل الان المشترك ›» وتلعب دوره . 

*٭ سال : 


ما الدور الذى تلعبه الأيديولوجية فى الاستجابة ايحمالية ؟ 


تیری ]یجلتوں : 

هناك عدد من التعريفات لهذا الدور » ومعظمها تعريفات شديدة الحذق 
وتصعب على الفهم . ويغالى البعض حين يدعون أن الايديولوجية متغلغلة فى 
التجربة الإنسانية فى كل جوانبها . 

علينا فى الإجابة عن هذا السؤال » أن نفحص الدور الذى يلعبه تفاعل 
العوامل التى أسميها غريزية بالعوامل الاأيديولوجية فى خحلق الاستجابة 
الحمالية. وقد يمثل هذا الرأى نوعا من المعارضة الشديدة للآراء السائدة » حيث 
إن اللارعى يدخل دائمًا بصورة أو باحرى فى أى نقاش حول القيمة . إننا لا 
نستطيع أن نفصل بين «الانا» ( الاجتماعية والايديولوجية ) والقوى الحيوية 
الغريزية » وآن ننظر إلى هذه القوى بوصفها عوامل تدمير تهدد «الأنا . 
كذلك علينا أن ندرك أن أية وسيلة فنية آو أى شكل جمالى لا يخلو من أبعاد 


۳e 


أيديولوجية . إن أى إدراك فورى لشخص ما أو لوحة ما لا يخلومن 
تضمينات أيديولوجية تغیره من داخله . وأنا اقول هذا ردا على کلام ( بیتر 
فوللر ) . إن الإدراك الجمالى يتضمن بعلا أيديولوجيًا . وما نسميه عادة 
بالايديولوجية » يعطى الإدراك الجمالى دائمًا أشكالا وأبنية تتصل هى ذاتها 
بأنغاط الإدراك السائدة . 

إن الايديولوجية - فى أحد معانيها - هى شكل من الأشكال . ولهذا 
علينا أن ندرك - حين نتحدث عن علاقة الإدراك الجمالى بالايديولوجية - أننا 
نتحدث عن عنصرين فى عملية واحدة . إن الممهوم السائد بين الناس عن 
الاستجابة الحمالية يمكن تحليله بوصفه نوعا حاصاً من التفاعل بين عمليتى 
الاستجابة الحمالية والاستجابة الاأيديولوجية . 


بیتر فولار 


إن وصف ( تيرى إيجلتون ) للغراتز واللا وعى بوصفها أبنية أيديولوجية 
ينم عن خطا فى منهجه ؛ فهو يستخدم إطار) تحليليًا بداثيا عفا عليه الدهر . 
ولا آأظن أن طرح المشكلة فى إطار فكرة « اللا وعى ٠‏ سيفيدنا فى شىء ؛ 
وذلك لا يعنى أننا ننكر وجود عمليات لا واعية . إننى أعتقد أن طرح المشكلة 
فى إطار آخر يقوم على الاعتراف بوجود عمليات نفسية أولية وعمليإت ثانويةء 
وعلى التمييز بينها » سيكون أكثر نفعا لنا . وأعتقد أن العمليات النفسية الأولية 
تتمتع بقدر من التحرر ما يسميه ( تيرى إيجاتون ) بالايديولوجية ؛ فهى 
عمليات مرنة » تعتمد على الخيال الإبداعى والرمور والموروثات الرمزية 
المقدسة. أما العمليات النفسية التى تليها فهى عمليات مبنية » منظمة » 
وتحليلية» وعقلانية » ولغوية » وأيديولوجية » ومنطقبة . نأ ما أعترض عليه 
حقًا هو رفض ( تيرى إيجلتون ) الاعتراف بالدور الذى تلعبه كل هذه 
الاستجابات الخالصة مسن الايديولوجية فى التزعة الإبداعية والاستجابة 


۳٦ 


الجمالية. إن هذه الاستجابات تلعب بالتاكيد دور مهمًا فى النشاط الخلاق وفى 
الاستجابة الخلاقة فى أى مجتمع . ولو كان مجتمعنا صحيحًا من الناحية 
الجمالية » ولو كان مجتمعا لا يلفظ أو يسحق إمكانية هذه الاستجابة الجحمالية 
الحلاقة > لما وجدت نظريات إيجلتون وشبيهاتها متنفسًا لها . لقد أشرت من 
قبل إلى أن العلة تكمن فى البنية الاجتماعية ؛ فى الطريقة التى تسير بها الامور 
فى مجتمعنا . ولكن علينا - على أقل تقدير - أن نقبل القول بأنه إذا تغير 
شكل المجتمع › فقد تسترد هذه العمليات النفسية الأولية » التى تعتمد على 
الحدس والخيال والانطلاق فى التفكير والنشاط الإنسانى » حيويتها » بحيث لا 
تخضع لاية بنية أيديولوجية » أو تصبح هى نفسها مجرد بناء أيديولوجى . 
*٭ سال : 
حين نتحدث عن فصل الاأيديولوجية عن الفن نكون قد ابتعدنا 

بعض الشىء عن لب الموضوع . إن السؤال المهم هو : هل نستطيع آن 

نفصل الأيديولوجية عن الإنسان ؟ 
تیری إیجلتوں : 

أعتقد آن هذا ممكن ؛ ولكنى منزعج بعض الشىء نما قاله ( بيتر فوللر ) . 
إننى لا آنكر أن العمليات النفسية الأولية تتمتع بدرجة أعلى من المرونة والإبداع 
عن العمليات التى تليها ؛ ومع ذلك آعود فأؤكد آن اللارعى نفسه يتفتح بادئ 
ذی بدء فى ظل موقف يحكمه قانون محدد - بمعنى أن حسركة الرغبة فى 
الإنسان مثلا لا تتفصل منذ البداية عن قيود المنع واللوم . 
بیتر فوللر : 


إنك تصر على استخدام اصطلاح « اللارعى ٤‏ بمعنی معین ؛ ولهذا 
لا بمكننا آن نتفتق . إن « اللارعى » فى رآيى هو التركة التى احتفظ بها فرويد 


۳۷ 


من تراث تفكيره الدينى . أما آنا ء فلا أومن أن هناك قوة مجهولة فى النفس 
تحدد مصيرها دون علمها ؛ فمع أن هناك عمليات نفسية لا واعية » إلا أن 
«اللارعى» الذى يخضع لضغوط القوانين كما تصفه لا وجود له . إننى 
لا أقصد هنا بالطبع أن أفند نظرية اللارعى لصالح نوع من الحتمية الآلية التى 
لا مفر منها . ولكنى آاعتقد أنه من الأجدى لنا أن نتحدث عن عمليات نفسية 
أولية وأخحرى تالية » دون أن نعطى لإحداها أهمية تفوق الآخرى » وأن ننظر 
إليهما على أساس أن هذه وتلك ضروريتان للحياة الإنسانية الخلاقة . إن 
إحدى مشكلات شكل المجتمع الذى نعيش فيه » أنه لا يسمح بالتعبير 
الاجتماعى عن هذه العناصر الإبداعية الارتجالية الخلاقة فى الانشطة الإنتاجيةء 
وينحًيها إلى هامش الحياة » لتمارّس فى أنشطة أوقات الفراغ . وحتى يصبح 
العمل نشاطا ذا قيمة جمالية فلابد أن تحتل هذه العناصر الخلاقة مركز القلب 
فى العملية الإنتاجية والحياة الاقتصادية . 

٭ سوال : 


هل أطمع فى أن تطبّق هذه الملحوظات على الثقافة الشعبية ؟ 


بیتر فوللر : 

إننى أعتقد أن العنصر الجمالى فى العمل البشرى كان شائعًا وعامًا يومًا ما؛ 
وهذا هو الموقف الاأساسى الذى أنطلق منه . ولكن الثورة الصناعية أفررت 
أحوالا معينة نفت العنصر الجمالى عن العمل البشرى وحصرته فى مجال 
منفصل من الأنشطة » ثم جعلته يقتصر فى نهاية المطاف على أنشطة طبقة 
معينة. وهكذا أصبحت الطبقة المتوسطة فى المجتمعات الصناعية مستودع القيم 
الجمالية . لقد حافظت هذه الطبقة على هذه القيم » وإن لم تساعدها على 
الاردهار . 


إنك تجد بعضهم يردد فى معرض الحديث عن هذا الموضوع › أن الأنشطة 


۴۸ 


الجمالية بصورة عامة لها صبغة خحاصة تنسبها إلى الطبقة المتوسطة » ثم ينتهون 
إلى ضرورة إيجاد مفهوم عريض للثقافة » يتسع لمجال كبير من الأنشطة التى 
ظلت حتى الآن خارج المستودع الثقافى لهذه الطبقة . ولكنى لا أتفق بالضرورة 
مع هؤلاء . إن منطقهم يشبه - إلى حد كبير - منطق رجل يلْقى نظرة شاملة 
على القرن التاسع عشر من موقف متميز › ويلاحظ أن أفراد الطبقة المتوسطة 
فى هذا القرن ينعمون بغذاء وفير » وصحة طيبة فى حين يعانى أفراد الطبقة 
العاملة من الفقر والهزال والعلة » فيخلص من مشاهدته هذه إلى أن الصحة 
ووفرة الغذاء هما نتاج أيديولوجية الطبقة المتوسطة › وأنه لذلك يجب القضاء 
عليهما فى المستقبل » فى ظل نظام اشتراكى صارم . إن الذين يهاجمون 
الأنشطة الجحمالية والتجربة الجمالية فى مجال « الفنون الشعبية ٠‏ يستخدمون 
منطقًا مماثلاً . ومع ذلك › فإننى أحذو حذو ( وليام موريس ) » ولا أتخذ 
موفمًا متعاليًا من الأنشطة الفنية الشعبية › التى عادة ما تكون البقية القليلة 
الباقية من النشاط الجمالى لطبقة حرمتها الرأسمالية الصناعية » فى تقدمها 
الضارى » من فرص مارسة الإبداع الجمالى بصورة كاملة . 

٭ سال : 


بیتر فوللر : 

من الخطا أن تتصور أن مفهومى للنشاط الجمالى يقتصر على الفنون 
الرفيعة . إننى - على العكس من ذلك - حاولت جاهدًا أن أبين أن البعد 
الجمالى الإبداعى يسود فى المجتمعات التى تتمتع بصحة جمالية إبداعية » وأن 
هذا البعد يسير جنا إلى جنب مع الأنشطة والمهارات الإنسانية بعامة » ومع 
الأاعمال من كل نوع » بل يتخللهما . إن الحس الحمالى لا يتقهقر إلى مجال 
الفنون الرفيعة وينحصر فيه إلا فى ظروف تاريخية بعينها » كظرفنا هذا . وهو 


۳۹ 


ينحصر فى هذا المجال الضيق بالضرورة ؛ لأن النشاط الإنتاجى العام يقصيه 
بعيدا ولا يسمح له بالتواجد فيه . ولهذا السبب؛ تجدنى أدافع عما نسميه بالفن 
الرفيع . إننى » مثلاً » أدافع عن شكل خشبة المسرح التقليدية بمقدمتها المعهودة 
وفتحتها التى تشبه إطار الصورة ؛ لأنها نمثل الساحة الوهمية لنشاط اردهر يوم 
ما » وقد يزدهر مرة أخحرى فى مجتمع لا يعانى من مرض انعدام القيم 
الجماليةء كمجتمعنا الحالى . إننى لا أدافع عن الفنون الرفيعة فى حد ذاتها › 
ولكن أدافع عنها بهذا المعنى . ومن الخطأً أن تأخذ دفاعى مأخذا آخر . 


٭ سال : 
ألا ترى آن هذا التمريف للثقافة الشعبية يتسم بالقصور وضيق 

الأفق ؟ 

یتر فولار, 


إننى أثفق مع ( ريموند وليامز ) فى أننا ريف اصطلاح الفن الشعبى» إذا 
استخدمناه فی مجال الحديث عن فن الإعلانات أو برامج التليفزيون أو 
عروض الإبهار . إن هذه لا تمثل الثقافة الشعبية . إن الأنشطة الشعبية الحقيقية 
تتمتع ببعد جمالى واضح ٠‏ برغم الاتجاه العام القوى للتهوين من شأنه. إننى 
أهتم ببعض الحوانب المعتمة التى لم تلق أى اهتمام فى الثقافة الشعبية كما 
أفهمها . خحذ على سبيل الثال تربية أسماك الزينة ! انظر إلى كل الاختيارات 
والاحكام الجحمالية التى تتطأبها » وإلى اهتمام الممارسين لها بمراعاة النسب فى 
الأحجام »> وبخلق تشكيلات لونية شديدة التعقيد . .. وما إلى ذلك . 
وسوف تدرك - دون آدنیى شك - آنكف آمام نشاط جمالی إبداعی کامل › 
وناضجح > ومتطور » وعلی درجة عالية من الحساسية فى التمييز والدقة . وهو 
أيضًا نوع من النشاط الإبداعى الجحمالى لا يكن أن ينجزه موظف فى مكتب » 
أو عامل فی مصنع وقد يرى بعضهم أن تربية الأسماك نشاط هامشى لا 


0 


معنى له ولا جدوى ؛ ولكنى أرى أنه يعبر تعبير؟ واضحًا عن وجود ملكة 
جمالية إبداعية › لم تح لها فرصة الإفصاح عن نفسها بصورة أوسسع فى 
مجالات آخحری . 

وهاك مثالا آخر ! کان ( میکلوس هاراجتی ) - وهو شاعر من شعراء 
آوروبا الشرقية » وكان عاملاً فى أحد المصانع حین أخرج کتابًا يروی فيه تجربته 
الشخصية - يدرك أن الأجر الذى يتقاضاه العامل لقاء إنتاج قطعة من القطع 
آخذ فى الانخفاض » بحيث وجد العمال فى المصنع انفسهم مضطرين إلى 
مضاعفة إنتاجهم بصورة متزايدة » بغية المحافظة على الأجر نفسه الذى كانوا 
يتقاضونه . وقد اكتشف (هاراجتى) أن عمال المصنع جميعًا » وبدون استثناء » 
كانوا - برغم ظروفهم الاقتصادية العسيرة - يصنعون بعض التماثيل' ا معدنية 
الجميلة فى الحفاء كلما استطاعوا » ثم ياخذون هذه القطع المعدنية التى لا تفع 
لها إلى منارلهم لإرضاء حاستهم المجمالية » وذلك على الرغم من أن هذا كان 
يمكن أن يؤدى إلى طردهم من المصنع . 

ومع أن الظروف التاريخية والاجتماعية يمكنها أن تجعل هذا المنظور الجمالى 
ينسحب إلى القاع بعيدا عن الانظار » إلا آنه يظل يشكل عنص دائمًا فى 
الإبداع والعمل الإنسانى . لذلك › فهو ما يفتا يطفو المرة تلو الأاخرى فى 
أشكال معدّلة أو مشوهة - فى شكل تربية أسماك الزينة هنا » أو صنع تماثيل 
للزينة من المعدن هناك . وأعتقد أن الإمكانات الحقيقية لإيجاد الشقافة الشعبية 
الأصيلة » تكمن فى هذه الظواهر - لا فى التليفزيون والإعلانات . 
٭ سوال : 

ولكن فنون التليفزيون والإعلانات موجودة . 

بیتر فولار؛ 

نعم » ولكنها فنون يخلقها آناس لا يستهلكونها . ولذا ؛ فهى فنون دخيلة 
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: السائل نفسه‎ XK 


ولکن ماذا عن محتواها الجمالى والإبداعى ؟ 


بیتر فولار. 


تافه لا يذکر . 


: سال‎ xk 


t۲ 


يبدو لی آن ( بیتر فوللر ) کان حذرا بعض الشیء فی طرح آرائه 
وکأنه فی موقف دفاع عن نفسه . ولکننا نستطیع أن نطبق آراء» علی 
نطاق أوسع . فلنأخذ» على سبيل المثال » تراجیدیّات ( شکكسبير ) أو 
كنيسة (سيستين ) فى الفاتيكان”'“ - وهى أعمال محسوسة » أنجزت 
فى سرعة فائقة » وتتمتع بشعبية بالغة » مع آنها حمل طابعًا تاريخيا 
معيتا . إن هذه الأعمال لم تكن نتاج فنان منعزل فى حجرته » يصارع 
الحو القافى الحيط به » ليكمل عملا الفا . لقد احتفل الناس بهذه 
الاعمال فی زمنها » وهی ما زالت تدر فینا حتى الآن . إن آى مجتمع 
يلقى هذه الأعمال لابد أن يدرك نوعيتها المميزة . هناك بالطيع 


. مجتمعات حرم فنون التصوير والتمثيل المسرحى ؛ ولهذا قد ترفض 


أعمال (مایکو أنجلو) و (شكسبير) ؛ ولكن فى غياب مشل هذا العائقء 
سوف تجد الناس فى أى مجتمع من الجتمعات يدركون قوة النأثير 
الإنسانية التى تتمتع بها هذه الأعمال › مهما اختلفوا فى جوانب اخرى 
حولها . ويلعب المحهاز النقدى فى المجتمع دور مهما فى تحقيق هذا 
الإدرآك وبلورته بالطبع› > (ومن وجود مثل هذا الجهاز النقدى قد تنشأً 
خلافات » مثل الخلاف حول مسرحية الملك لير الذى سبق الإشارة 
إلیه) . ولکن مهما ینشا من خلاف نقدی حول مسرحیات شکسبیر › 
لا أعتقد آن أى مجتمع يقرؤها يكن أن يصفها بأنها مسرحيات تافهة. 


تیری )یجلنون : 

مع أن الحالة التى استشهدت بها قد تمشل حجة لا بمكن تفنيدها › إلا أننى 
أختلف معك اختلافًا جذريًا فى النظرة إلى الأمور . إن حديثك يستند إلى 
تصور لموقف محال تماما من الناحية التاريخية . فلو أننا اكتشفنا مثلاً معلومات 
أكثر عما كانت الدراما الأغريقية تمثل بالنسبة للناس فى زمنها »› ثم عدنا إلى 
قراءة هذه الأعمال فى ضوء هذه الاهتمامات القديمة التى لا تلمس وتر فى 
أنفسنا الآن » فمن المحتمل جلا أن يقل استمتاعنا بها . أو خذ مشلا الفن 
الصينى فى حقبة العصور الوسطى ( وهذا الخال يطرح بصورة واضحة قضية 
قدرة الفن على تخطى حواجز اللغة والغقافة ) . إنك تقول فى حقيقة الاأمر 
إننا إذا مجحنا فى تخطى حواجز اللغة والفقافة فسوف نتفق جميعا على تميز هذا 
الفن . ولكن ألا ترى معى أن تعبير ١‏ تخطى حواجز اللغة والثقافة » - أى 
ترجمة الفن من إطار ثقافى إلى آخر - يلخص كل المشكلات التى أثيرت ؟ 
بیتر فلار : 

خبرنی یا ( تیری ) ! ماذا يحدث لك عندما تستمع إلى عمل موسيقى 
عظيم ؟ أنا مشلا لا أمتلك جهارا نقديًا يهيئنى لتناول تجربتى الموسيقية بصورة 
صحيحة » ومع ذلك أستطيع أن أدرك معانى العظمة والشموخ فى سيمفونية 
مشلا » دون أن آمارس أى نقد لغوى واع لها . إننى لا أنكر أن الشقافة 
الموسيقية تعمق استمتاعنا بالموسيقى ؛ ولكنى أعتقد أيضًا أن استجابتنا الأولى 
الخالصة › البريئة من التنظير › تمشل جزء أساسيًا ومهمًا فى معنى لقاء اللإنسان 
بالفن وقیمته . 
تیری )یجلتوں : 


۳ 


المناقشة ما تسميه بالاستجابة الخالصة من الشرح والتبرير - تلك التى نجدها فى 
عبارات مثل « ما أروع هذا العمل ٠!‏ › أو « ما أعظم هذا العمل ! ؛ أو« ما 
أفظع هذا العمل ! ٠‏ ؛ فأنا لا أدعو إلى تجاهل التجربة الفنية الحية » والاكتفاء 
بالتنظير البارد » فى عزلة عن التفاعل المباشر مع العمل الفنى . 


# السائ السابق : 


لا اعتقد أنك فهمت ما آرمى إليه . إننى أعنى أنه بالرغم من كل 
العوامل المركبة › التى قد تتدخل فى عملية استقبال الفن عبر حواجز 
اللغة والتاريخ والثقافة › إلا آن الأعمال الفنية العظيمة تمتلك بصورة 
واضحة قوة إنسانية أساسية جعلها تتحدى صفتها التاريخية » وتتخطى 
حدود ثقافتها مهما تعمقت فى تصوير هذه الثقافة . إننى لم أقصد 
مطلقًا أن أعزو قيمة هذه الأعمال العظيمة إلى ثراء البيئة التى أنتجتها » 
أو إلى ردود الأفعال تجاهها فى آزمنة تالية » بل قصدت أن أؤكد فى 
حقيقة الأمر أن هذه الأعمال لها هذه القوة والقدرة على التألير › 
بالرغم من ردود الأفعال التى تثيرها فى حقب زمنية مختلفة » وليس 
بسبب ردود الأفعال هذه . 


٭ سال : 
لقد تجاهلت هذه المناقشة عنصراً محددا يسعى كذلك فى إصرار 
للحفاظ على أحكام القيمة الفنية الموروثة » وهو عنصر السوق . 


بیتر فولر, 
لاعتبارات السوق . 
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٭ السسائل نفس : 
لو کانوا یستطیعون بیعها لباعوها . 


بیتر فوللر : 
آنت خط فى هدا 
* السائل السابق : 
لا يكن أن نحصر قضية القيمة فى دائرة اعنبارات السوق . إن 


السوق لا تحدد قيمة شكسبير مثلاً . ولکن دعنی استکمل حدیشی 
السابق . إن اكتشاف تمثال يونانى قديم تافه لن ببحدث ت تغییرا یذکر فی 
طبيسعة خبرتنا ؛ ولكن الأعمال القوية تحدث مثل هذا التغيير .إن 
استجابات البشر للعمل نقسه » تختلف بطبيعة الحال من زمن إلى 
آخر.. .. ولكم أمقت ميل البعض إلى تقديس بع ض الأعمال الفنية 
والتعبد فى محرابها ... 


تیری |یجلتوں: 
ولكنك برغم ذلك تؤكد وجود أعمال فنية تتمتع بنوع من القوة المجردة 
الخالصة » التى تجعلنا غيزها فى كل الظروف والأحوال . 
٭ السائل نفسه : 
إن فنهمنا لتعبير * فى كل الظروف والاحوال » بخضع لتقلبات 


الزمن . وسأكتفى بأن أقول إن القوة الى أعنيها هى قوة إنسانية 
وتاريخية فى آن واحد › تؤكد وجودها فى مجتمعات عدة منوعة ؛ 


وهى بهذا المعنى قوة تتخطى حدود الحقب التاريخية المحددة . 


¢ 


بیتر فوللر: 

إن ( تيرى ) يرفض اما أن يعترف بوجود القيم الحمالية الخالضة » حتى 
لو افترضنا أنها قيم يستعصى فهمها أو تفسير وجودها تفسير؟ كاملا . وفى هذا 
يكمن اختلافى معه . إنه يعتبر القيمة الحمالية قيمة نسبية ؛ أما آنا فأرى أن 
مجال الإبداع الجمالى هو المجال الإنسانى الوحيد الذى تظهر فيه هذه العناصر 
الخالصة › التى لا يكن تحويلها إلى مجرد أشياء نسبية . إننا إذا رفضنا 
الاعتراف بوجود قيم جمالية خالصة » فسوف ننتهى إلى اعتناق موقف من 
الأعمال الفنية يشبه الموقف الذی تنم عنه آراء ( تیری إيجلتون ) » وهو موقف 
ينكر فى نهاية الأمر وجود أى فرق حقيقى ثابت بين ( مايكل أجلو ) ومثال 
من نوعية ( دافيد وين ) » ويرى أن أفضلية أحدهما على الآخر هى من 
صنع المجتمع » ومن ثم قد تتطور أو تختلف . وهذا فى رأبى هراء . 


تیری ایجلنوں : 

قد لا توافقنی فى هذا » ولكنى أرى أن نظرتك إلى القيمة تقترب كثيراً 
من النظرة النقدية الالوفة ٠‏ التى تزعم آن روائع الأعمال التى خلّفها لنا السلف 
تمتلك قوة ما تجعلها قادرة على توليد مفاهيم واستجابات عدة منوعة › تنفع 
الإنسان - أو يدعون أنها تنفع الإنسان . إن هذا الموقف النقدى الذى يحدد 
قيمة الأعمال الأدبية الرئيسية من هذا المنظور يفضل بالتأكيد مؤقف الصفوة › 
الذی یکتفی بتآکید قیمتھا دونغا آی شرح آو تبریر . وابسط ما یکن أن یوصف 
به موقف الصفوة هذا هو أنه موقف استبدادى . علينا أن ندرك وجود علاقة 
بين نزعة الاستبداد بالرأى فى الإنسان وبعض أشكال المعرفة الحدسية » وأن 
ننتبه إلى أن الإخفاق فى إقامة حوار عقلانى حول القيمة يعنى أن نرتكن إلى 
أحكام القيمة التى تصدرها الصفوة دون شرح أو تبرير » وأن نذعى معهم أن 
الأمر كله يتعلق بالإحساس . فإذا لم تستطع الإجابة إذا طلب منك تحديد 


٤٦ 


طبيعة القَوة التی ت تقول إنها تكمن فی روائع ET‏ 
تستعصى على الوصف › فإنك بهذا تستيد برأيك . 


ولكن هذا لا يعنى أننى أنكر وجود عنصر فى التجربة الجمالية لا يكن 
تفسيره بإحالته إلى شىء خارجه . إننى فى الحقيقة أرى العنصر المبهم نفسه فى 
التجربة الإنسانية عمومًا . قد أخحتلف معك حول أسباب وجوده » وأستشهد 
فی هذا بآراء ( بریخت ) اثر من أی فنان آخحر » ولکن ما یهمنی فى نهاية 
الأمر هو أن أؤكد أن هناك فرقا كبير بين أن أعترف بان أى شرح للتجربة 
الجمالية لا يوفْيها حقها أو يفسرها تماما من ناحية » وأن أعتقد فى وجود قوة 
صامتة مبهمة فى الروائع الموروثة › تمل القوة المحركة الفعالة فى الفن 
بأاجمعه » وهو ما آرفضه غامًا . 

إننا لو فحصنا الخلفية التاريخية لاأغنية شائعة من أغانى الاأطفال مثلا » 
ولتكن أغنية « ماء ماء . . أيها الخروف الأسود »" - دون حاجة لان نفترض 
لها بناء داحليا مركبّا - فسوف نجدها تثير عددا من المناقشات المهمة الممتعة › 
برغم بساطتها الفنية الشديدة . 


٭ سال : 
كيف » إذن » تتناول الطبيمة المركبة لبعض الأعمال الفنية 
العظيمة» بخاصة فى مجال الرسم ؟ 
تیری إیجلتون : 


جرت العادة بين التاس على وصف الأعمال العمظيمة بأنها إما أعمال مركبة 
عويصة ٠‏ أو أعمال تثبت أن البساطة هى جوهر الفن العظيم . لقد اكتشف 
(فتجنشتاين)“ - فيما اكتشف - أن بعض الاصطلاحات الشائعة - مثل 
« البساطة » و « التعقيد » - ليس لها معان ثابتة » وإما يتحدد معناها بالنسبة 


إلى أغاط الحياة والسلوك العملى بصورة أساسية . إن ما تعده بسيطا قد أعده 
أنا مركبًا ومعقذا . إن أى حدينث عن البساطة والتعقيد بصورة مطلقة يتجاهل 
وجود أنظمة شفرية محددة » يستخدمها المشاهد أو القارئ فى فهم العمل" 
الفنى وتفسيره . ولا أظن أننا نستطيع ان نتعرض لشكلة القيمة بصورة مقنعة › 
إذا تجاهلنا هذه الأنظمة الشفرية ولو مؤقتًا . 


بیتر فوللر؛ 

إننى على عكسك ماما » أنظر إلى القيمة الفنية بخاصة فى مجالى التصوير 
والنحت با هى وجود يتحقق من خلال عملية تحويل المادة الأولية للعمل › 
سواء كانت الخامات المستخدمة أو التقاليد التصويرية المتعارف عليها . وحين 
تتحقق القيمة بهذه الصورة المجسدة › ويتم التعبير عنها » تبدا الأنظمة الشفرية 
وأنماط الحوار فى التعامل معها وتفسيرها . لقد ضربت مثالا من قبل باستجابة 
(راسکین) لاأعمال (تیرنر) ؛ وکان (راسكين) يؤمن بان عظمة (تيرنر) تنبع من 
قدرته علنى كشف اللثام عن بهاء الله المتمثل فى عالم الطبيعة . ومع أننى لا 
أتفق مع هذا التفسير فأنا أفهمه ؛ فانا أيضًا أستطيع أن أدرك عظمة (تيرنر) ؛ 
وقد يكون تفسيرى لسر هذه العظمة خاطتًا هو الأخر . إن اختلاف التفسيرات 
لا يكن أن ينال من هذه العظمة على الإطلاق ؛ لأنها محققة فى لوحاته › 
ولا يعتمد وجودها على الآراء والمناقشات النقدية التى تدور حولها . 


تیری )یجلنون : 
إن ما قلته الآن حول التحقيق الفنى الناجح للمادة يستخدم أنظمة شفرية . 


بیتر فوللر: 
أجل » وأستخدم هله الأنظمة الشفرية للإشارة إلى خحصائص مادية 


4۸ 


هوامش الترجمة : 

he Prelude (۱۲)‏ - القدمة أو الافتتاحية - قصيدة طويلة للشاعر الإلجليزى 
الروهانسى الشهير ( وليام وردسورث ( V۰ ) William Wordsworh‏ 
۱۸٠١ -‏ ) . والقصيدة تتكون من ٠١‏ كتابا وتمثل سيرة ذاتية شعرية 
للشاعر . وقد شرت لأول مرة بعد موته فى عام ٠‏ . وأطلقت عليها 
زوجته ( ماری هاتشینسون ) اسم المقدمة » لان الشاعر كان يئوى أن 
يجعلها مقدمة لملحمة أحرى لم يتمها ؛ ولكنه نشر جز منها فى عام 
٤‏ بعنوان اأرحlة The Excursion‏ . 

(( توماس ¥'فJa Thomas Lovell Beddoes ja¬‏ ) 1۸۰¥ - 1۸44 ( 
افر ازى راشي ولد فقا ( ت اقرا 8 ودر 
فى جامعة أكسفورد » ثم اتجه إلى المانيا لدراسة الطب » وعاش معظم 
حیاته متنقلاً بين مدنها ودن سويسرا » خحصوصاً مدينة (ريورخ) » حتى 
مات منتحرا فى مدينة (بازل) . 

. وتەكس قصائده اهتمامه بمعانى الموت والنلود والزمن . ومن أشهر أعماله 
قصيدة سردية طويلة بعنوان مأساة الزلعروس (The Bride’s 1ragedy)‏ 
)۸۲١(‏ تحكى قصة حقيقية عن جرية قتل أرتكبها طالب فى جامعة 
أكسفورد » وقصيدة درامية طويلة بعنوان كتاب فكاهات الموت أو مأساة 
المهرج )Death's لest Book; or, the Fool’s Tragedy)‏ » نشرت بعد 
موته فی عام ۱۸5۰ . 

(۳) الكاتب المشار إليه هنا غير معروف لى للأسف » ولم أقكن فى حدود 
الوقت المتاح من العثور على أية معلومات عنه من المصادر المتاحة لى . 
ویبدو آن تیری إييجلتون قد اختار حا كاتبا يقع حارج دائرة التراث الأدبى 
الرسمي ماما . 


التفسبر والتفكيك . ٤)4‏ 


۱۷۸٤ - ۱۷۰۹ ( Samu Johnson )€(‏ ) شاعر وناقد وصحفی من آشهر 


شخصيات القرن الثامن عشر . ولد فى مدينة (ليتشفيلد) بمقاطعة 
(ستافورد شایر) ؛ وکان والده بائع کتب . درس فى جامعة أكسفورد › 
وفتح مدرسة قرب مدينته بعد تخرجه » ثم ذهب إلى لندن حيث عمل 
بالصحافة فى مجلة الجتتلمان فى عام ۱۷۳۷ . من أهم أعماله قاموس 
اللغة الإنجليزية الذى ظهر فى عام ٠۷٠١‏ » ودراسة عن شكسبير بعنوان 
ملاحظات منوعة حول تراجيدية م|اکب Miscellaneous Observations‏ ( 
(\۱V€0) on the Tragedy of Macbeth )‏ وحياة أبرز الشعراء الإلمجليز 
)7he Lives of the Most Eminent Poets)‏ التی نشرت فی عام \VVY‏ « 
زطبعة كام لاعمال افكسي (16 00۷ وقفة فة طريكة يران 
راسيلاس (ءه1عsدة۸)‏ . ويتميز معظم نقا. (صامويل جونسون ) بنبرة 
أحلاقية عالية. 


Walter Benjamen )(‏ ناقد وکاتب یساری پریطانی . 


Marce1 rus )0(‏ الروائى الفرنسى المعروف . أشهر أعماله روايته الطويلة 


البحث عن الزمن الضائع › التى تاأثر فيها بفلسفة هنرى برجسون › 
وخصوصتًا بفكرتى الزمن النفسى وتيار الشعور الذى يشل الشكل الحقيقى 
للتجربة الإنسانية » بعيدا عن قيود الزمان والمكان فى الواقع المادى . وقد 
تأثر به عدد كبير مسن الكتاب فى السغرب » أشهرهم الروائية الإنجليزية 
(فرجینيا وولف) . 


۱۸۹١ - ۱4۳ ( Wiliam Morris (۷)‏ ) . شاعر وفنان إنجلیزی من الرواد 


الأوائل للاشتراكية فى بريطانيا . ولد فى أسرة ميسورة » ودرس فى 
جامعة أكسفورد » وصادق الشاعر والرسام ( دانتى جابرييسل روزيتى ) 
وتأثر من خلاله بفنون العصور الوسطى وأساليبها . وكان تظام العمل فى 
العصور الوسطى فى مجال الحرف والصناعات اليدوية أكثر ما اجستذبه 


إليهاء إذ رآى فيه صورة للتنظيم النقابى الجماعى العادل للعمل » وصورة 
للتفاعل الحيوى بين الفن والمجتمع . لقد كان موريس يؤمسن بان آفة 
الحضارة الصناعية الحديثة هى نفى ملكة الإبداع الفنى الخلاق خارج مجال 
العمل والإنتاج » على نحو مخض عنه فقر فى الفن وقبح فى الإنتاج . 
وفى هذا الصدد يقول فى كتابه الفن والاشتراكية : « إن قضية الفن هى 
قضيتنا جميعَا - قضية الناس . وسوف نستعيد الفن يومًا ما فتعود إلينا 
بهجة الحياة - سيعود الفن ليصبح جزءا لا يتجزا من عملنا اليومى »> . 
وفى موضع آخر من الكتاب نفسه يقول : « إن الهدف الحقيقى للفن هو 
القضاء على لعنة العمل › وذلك عن طريق تحويله إلى وسيلة ممتعة › 
للإرضاء نزعة اللإنسان إلى الفعل والحركة » . وقد حاول موريس أن يارس 
فى حياته أفكاره عن ضرورة القضاء على الفصل التعسفى بين الفن 
والحياةء فانتقل بفنه من مجال الفنون الرفيعة ( الرسم والنحت ) إلى 
مجال الفنون التطبيقية » فمارس تصميم الأثاث والاقمشة وورق الحائط . 
كذلك حاول تطبيق أفكاره عن إمكانية تحقيق العمل الجماعى المبدع بعيدا 
عن القيسم التجارية الرحيصة والاستغلال فى مجال الإنتاج الصناجى »› 
فأنشأ فى عام ۱۸١١‏ هيئة صناعية لإنتاج أنواع من الأثاث والأقمشة 
والزجاج الملون وورق الحائط ذات قيمة فنية عالية . وبرغم محاولاته 
العملية هذه » فقد كان موريس لا يؤمن بجدوى الإصلاحات التدريجية › 
بل رأى ضرورة قيام ثورة سياسية تخلق مجتمعا اشتراكيا يستطيع الإنسان 
أن يحيا فيه حياة إنسانية صحيحة » وتمتزج فيه قيم الإبداع الجمالى بكل 
أنواع النشاط الإنسانى . وقد طرح ( موريس ) تصوره لهذا المجتمع فى 
كتابه النثرى السردى أخبار j‏ ل News From Nu Where ) ùl&a‏ ( « 
الذى شود فيه مدينة مثالية (aنpهالا)‏ ون آهم مؤلفات (ولیام موریس) 
فى مجال علاقة الحضارة والملجتمع بالفن المؤلفات التالية : الفن 
والاشتر اکیة ( ٣ءنام‌اه؟‏ ۸4۵ ۸۲ ) » کیف اصبحت اشتراکیًا 


۵۱ 


(A) 


o 


« ( The Aims of Art ) all dln « (How 1 Became A Socalist) 
(low We Live and How We Imi jÎ ن٤ كيف نحيا الآن وکیف‎ 
(Useful Work ard Jذıږأا العمل النافع و الكرح یر‎ . Might Live) 
.(A Factory as 1t High! Be) ùوخي المصنع كما يحب أن‎ Useless Toil) 
The Collected Works of William Morris, 24 vols., London, : انظر‎ 

1910 - 1915. 


J. W. Mackail, The Life of William Morris, 2 vOls., : وانظر أيض‎ 
London 1899 . 


[ohn Ruskin‏ ( ۱۸۹۹ ~ ۱۹۰۰ ) کات مناقد إنجلیزی › ساهم بدور 
فعال فى حركة إحياء الفن القرطى فى العصر الفيكتسورى وهاجم النظرية 
الليسرالية فى الفن . ولد فى أسرة ثرية » وذرس فى جامعة أكسفورد › 
وزار سويسرا وإيطاليا عدة مرات . كان أول أعمااه النقدية عمل كبير فى 
خمسة اجزاء یسمی M0٤۸ ۲1۸1٤۲۶‏ (1860 - 1843) خصص اول مجلد 
مئه للدفاع عن الرسام (۴”٣س٣ )[..W.‏ . من مؤلهاته أيضًا : سبعة 
مصابیح منيرة فى عالم العمارة )18%9( Seven Lamps of Architecture‏ 
وأحجار البندقية ( 1853 - 1851 The Stones of Venice ( 3 vols.‏ وفى 
هذا الكتاب دافع عن الفن القرطى ٠‏ بو صفه فنا يجمع بين الصدق والقوة 
الأحلافية . 

وبرغم نظرته المحسافظة فى السياسة فقد اجه تفكيره فى آنحر حياته إلى 
الطبقة العاملة وكيفية تحسين أحوالها . وكتب. فى هذا الصدد عددا من 
المقالات التى تم جمعها فيما بعد في الكتب التالية : متعة لا تنضب 
A Joy For Ever (1880)‏ 


Unto This Last (1962) حتی النهاية‎ 


Time qnd Tide (186?) تقلبات الزمن‎ 


The Collected Works of John انظر الأعمال الكاملة لحون راسكين‎ 
Ruskin, 39 vols., ed. by E.T. Cook and Alexander Wedderburn, 
London, 1903 - 1912 . 


وتجد ملخماًا واا لنظريه ا-لمالة أعدته ( جون إيفانز ) ٤۷۵۸8۶(‏ ١2ه[)‏ 


. The Lamp of Beauty, London. 1958 Jlai. تحت عنوان : باح‎ 


ل ا ف فان دام ف إلى رة 
التعبيرية التجريدية فى الرسم بعد الحرب العالمية الثانية » واستغنى بالألوان 
الأولى مجموعة الأنفاق (رد۷ط٠5)‏ . التى تصور بأسلوب واقعى قبح 
الحضارة الحديثة ووحدة الإنسان فيها . ومن أشهر المجموعات الأخيرة 
اللوحات الضخمة ( ۳ × ١‏ آمتار ) التى صممها لكنيسة صغيرة فى مدينة 
(هيوستون) بولاية تکساس والتى تتسم بروح صوفية جادة » وكذلك 
مجموعة اللوحات التى أسماها أسود على رمادى 6۲e(‏ ۸ ckهاB)‏ » 
والتی رسمھا فی عام ۱۹۷۰ ۔ 

Raymond Williams )1۰(‏ نافد أدیی ومسرحی » وکاتب روائی . ولد فی 
مقاطعة ویدز ببریطانیا فی عام ۹۲۱ فى أسرة عاملة ؛ فقد كان والده 
عامل إشارات بالسكك الحديدية . تفوق فى دراسته بمدرسة القرية › 
التى شغل بها منصب أستاذ الدراما منذ عام E:‏ وحتى تقاعده عام 
۹۳ . من أهم أعماله النقدية وأشهرها 


Culture and Society) (۱140۸) الثقافة والجتمع‎ 


The Long Revolution (۱%71) ةlıوطلا الثو رة‎ 


or 


Drama frdm Ibsen to Brecht (1۹1۸) الدراما من إبسن إلى بريەخت‎ 


Drama in Performance ' )۱۹٦۹۸( الدراما والعرض المسرحی‎ 
Modern Tragedy )۱۹۷۹( التراجيدية الحديثة‎ 


وإلى جانب أعماله النقدية كتب وليامز ربع روایات هی : ثلاثية دور 


أحداثها فى ويلز › وتضم 


Border Country أرض الحدود.(۱۹۱۰)‎ 
Second Generation )۱۹١٤( الیل الثانی‎ 


The Fight for Mo nad (۱1۹۷) الصراع حول موند‎ 


ثم رواية المنطوعون فى عام ۱۹۷۹ . ومن أحدث مؤلفاته : 
من مشكلات المادية ولشilãة Problems in Materialism and Cultire‏ 
(1۹۸۰) » 


Culture )٠۱۹۸۱( الثقافة‎ 


وأخيرا » الطريق إلى عام Towards 2000 ٠٠٠١‏ 


۱۷۷١ - ۱۷١١ ( David Hume (۱۱)‏ ) فيلسوف بريطانى من المدرسة 


o 


التجريبية ؛ آمن بأن الفلسفة هى علم دراسة الطبيعة البشرية عن طريق 
التجربة والاستقراء . ولد فى مدينة بريستول فى اسكتلنده » ثم رحل إلى 
فرنسا فى عام ۱۷۳١‏ » حيث كتب أول أعماله الفلسفية بعنوان : مقال 
عن الطبيعة الإأنسانية rreatise of Human Nature)‏ ۸) وقد وصفھا فیما 
بعد بالطفولية والسذاجة . حاول بعد عودته الحصول على منصب أستاذ 
فلسفة الأخلاق فى جامحة إدنبره » ولكنه أخفق › فبدأ مرحلة تجوال فى 
أوروبا كتب فى أثنائها أهم أعماله الفلسفية ›» وهي : 


)۱۷٤۸( بحث فى طبيعة الفهم الإنسانی‎ 
An Inquiry Concerning Human Understanding 
' )۱۷١١( و بحث فى طبيعة المبادى الأخلاقية‎ 
An Inquiry Concerning the Pririciples of Morals. 


) ۱۷١١ - ۱۷١۴ ( ومن أشهر مؤلفاته أيضًا تاريخ إنجلترا‎ 
The History of England. 


Joseph Mallord William Turner (1۲)‏ -- رسام إنجليزى من المدرسصسة 

الرومانسية . يعده النقاد أعظم من رسم الطبيعة فى القرن التاسع عشر . 

وکان أسلوبه فى استخدام الالوان والضوء جديدا تماما . ولد تيرنر فى 

أسرة فقيرة » وكان أبوه حلاقًا . التحق بمدرسة تابعة للأكاديمية اللكية 

للفنون عندما كان فى الثانية عشرة من عمره › وأقام معرضه الأول فى عام 
٠‏ » ثم أصبح عضوا فى الاكاديية الَلكية فی عام ٠۷۹۹‏ . 

۱۹۳٤ - ۱۸٦٦ ( Roger Eliot Fry (۳)‏ ) رسام بریطانی › اشتھر اساسا 

بنقده للفنون التشكيلية . تتميز أعماله التى عرضها لأول مرة فى عام 

۰ بحس تشکیلی عمیق . وکان (فرای) على دراية واسعة بأحدث 

التيارات الفكرية والفنية فى عهده › فتأثر بفلسفة (1.ن. وايتدهيد ) › 

و( هنرى برجسون ) » وبمدرسة ما بعد التعبيرية فى الرسم فمى فرنسا . 

وکان عضرا دائمًا فى جماعة ( بلومزبيرى ) الأدبية الشهيرة › التى 

ترأستها الروائية ( فرجينيا وولف ) مع شقيقتها الرسامة ( فانيسا بل ) 

وزوجها الرسام والناقد ( كلايف بل ) » وكانت تضم أشهر المقفين 

والفنانين آنذاك > مشل الروائى ( ج.م. فورستر ) › والفيلسوف 

.١ (‏ ن. وايتدهيد ) » والفيلسوف ( ج.ى. مور ) › والشاعسر الشهير 

( تينيسون ) » والشاعر ( إدوارد فيتزجيرالد ) وغيرهم . وكانت الحماعة 


تجتمع فی منزل ( فانيسا وکلايف بل ) فى ضاحية ( بلومزبیری ) قرب 
المحف البريطانى فى لندن ؛ ومن هنا جاء اسمها . واستمرت الجماعة فى 
نشاطها من ۱۹۰۷ إلى عام 1۹۳۰ . ونما لا شك فيه آن ( روجر فرای ) 
قد تأثر فى كثير من آرائه بهذا الجسو الثقافى الحافل . ومن أهم أعمال هذا 
الناقد الفنان كتابه عن سيزان (۱۹۲۷) » الذى دافع فيه عن هذا الفنان 
الذى هاجمه النقاد النقليديون . وكذلك كتاب بىنوان الرؤية والتصميم 
ple « (Vision and Design )‏ .14 . 

« 1417 ple « (Transformations ) وتحو ت‎ 

وفی عام ۱۹۳۳ء عيّن (فرای) أستاذًا للفنون الحميلة فى جامعة كمبريدج. 

Be )۱٤(‏ ما رسام وناقد إنجليزى وعضو ٠سس‏ فى جماعة ( بلومزبيرى 
الأدıة‏ ( (The Bloomsbury Group)‏ . 
انظر الهامش السابق . 

۱٩۷٩ - ۱۳۲ ( [Jan Vermeer )۱۵(‏ ) رسام هولندی » تخصص فی رسم 
امناظر الداخلية ؛ ويعد من أعظم رسامى القرن السابسع عشر . تتميز 
أعماله بروعة التصميم › ونقاء الألوان » والقدرة على تصوير انعكاس 
ضوء النهار بدرجات مختلفة على الأشياء العادية كافة تصويرا دقيقًا 
وموضوعيًا . 

Sistine Chape1 (0‏ - الكنيسة البابوية فى الفاتيكان . بیت فى عهد البابا 
سیکستاس الرابع Sixtus iv(‏ مPop)‏ » فى المدة من ۱۸٤۳‏ إلى ٠١۸١‏ . 
تشتهر الكنيسة بلوحاتها الحائطية التى تضم أعمالا لرسامى عصر النهضة 
العظام » (روفائيل) و (بوتيتشيلى) و (مايكل أنجلو) الذى غطى سقف 
الكنيسة بلوحات دينية تصور خلق العالم ( ٠١١١ - ٠۱١١۰۸‏ ) » ثم رسم 


۵٦ 


على حائط الكنيسة الغربى لوحته الشهيرة الحساب الأخير ( ٠١۴۳‏ - 
4۱( . 
(۷) كلمات الأغنية الشعبية الشائعة بين الاأطفال التى يشير إليها (إيجلتون) هنا 
ھی : 
Ba... Ba .. Black sheep‏ 
Have you any wool ?‏ 
Yes sir, yes Sir,‏ 
Three bags full.‏ 
One for my master, and one for my dame,‏ 
And one for the little boy‏ 
Who lives down the lane.‏ 
وتقول بالعربية : 
ماء .. ماء .. أيها الخروف الأسود 
هل عندك صوف ؟ 
أجل يا سيدى . . أجل .. ثلاث زكائب متلئة . 
واحدة لسيدى » والاخری لسیدتى 
والثالثة للولد الصغير الذى يسكن فى نهاية الحارة . 
وربا رآى (إيجلتون) فى هذه الأغنية تعبيرً عن نوع من أنواع توزيع الثروة 
والإنتاج » وعن النظام الطبقى فى العصر الذى ظهرت فيه الأغنية » لا سيما 
أن تعبير (P٥٥طء‏ )عهاا) بالإنجليزية يحمل معنى ١‏ المنبوذ » - والمنبوذ فى هذه 
الأغنية هو العامل انتج صاحب الصوف . 
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Ludwig Josef Johann Wittgenstein (1۸)‏ ( ۱۸۸4 - ۱۹01 ) فیلسوف 
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ممساوى الاصل والمولد ؛ عاش معظم حياته فى إنجلترا » وار تأثير عميمًا 
فى الفلسفة الإنجليزية والأوربية الحديثة » إذ حول الفلسفة بصورة تامة 
من البحث فى الامور الميتافيزيقية إلى البحث فى اللغة والمعنى . ويمكن 
تلخيص فلسفته فى مقولة أساسية » هى أن معظم المشكلات الفلسفية التى 
شغلت الناس على مر العصور ترجع إلى الخلط اللغوى وسوء التعبير - 
أى أنها مشكلات لغوية . وأهم أعمال (فتجنشتاين) كتابه عن فلسفة 
اطق )ractatus Logico - Philosophicıs)‏ عام ۱۹۲ . وكتاب أبحاث 
أzènة 14FY plz ( Philosophical Investigations)‏ . 


«التفسير . والتفكيك . ‹والأيديولوجية* 


کریستوفر بطلر** 
امقدمة : 


يعمل (كريستوفر بطلر) أستادا للأدب الإلجليزى بجامعة أكسفورد . وقد 
شر الکتاب الذى نتعرض له هنا فى عام ۱۹۸١‏ » ويدور حول مشكلة تفسير 
النصروص الأدبية . 

والهدف الأساسى فى هذا الكتاب هو شرح المناهج المختلفة الجديثة فى 
تفسير النصوص الاأدبية » من «بنيوية» إلى «تفكيكية» إلى «ماركسية»؛ إلى 
«إنسانية - ليبرالية» . والفكرة الأساسية التى يدور حولها الكتاب هى نسبية 
التفسير وارتباطه بايديولوچية امسر » التى تحدد رؤية المالم > وتحدد أطّر 
الدلالة الثى يقرا المفسر فى ضوئها النص ويفهمه . كذلك يوضح المؤلف أن 
المفسر حين ينقل تفسيره إلى القراء › فإنه يهدف بذلك - بصورة واعية أو لا 
واعية - إلى نقل وجهة نظره الايديولوچية » وتدعيم رؤيته للعالم - وعلى 
هذا » فكل تفسير له هدف برجماطيقى فى نهاية الأمر . 


ويقسم (بطلر) النص الاديى إلى ثلاث مناطق : 


# تشتمل الدراسة المترجمة على ثلالة فصول من كتاب : 
Interpretaion, Deconstruction and Ideology, Clarinton Press. Oxford 1984 PP. 94-‏ 
. 120 
وسوف تأتى عناوين الفصول فى مواضعها من الترجمة . 
## کریستوفر بطلر Christopher Butler‏ 
ه ترجمة وتقديم : نهاد صليحة . 


. الموضوع والأفكار المترابطة داخل النص‎ -١ 

۲- السياق أو الموقف الخيالى الذى بطرحه المؤلف داخل النص لانتظام 
الموضوع والأفكار بحیٹث تکتسب اها ودلالاتها : ويکون هرلا المو قز أو 
المصاحب) : )C0-text‏ . 


“٣‏ ثم السياق التاريخى الحقيقى للنص (الذى يسميه :×ء1١0)‏ - أى الحقبة 
بعيدا عن النص . وهذا السياق التاريسخى هو الإطار المرجعى الثانى لإيجاد 


ويفرق (بطلر) فى التفسير بين ركنين : 
-١‏ أَطْر الافتراضات والافكار التى تشكل رؤية القارئ'للعالم » والتى يفهم 


من خحلالهااللص ؛ وهو ما يسميه بخلفية المعلومات الأساسية 
(“Frame' or 'Backgrourd of Information')‏ . 


۲- استخدام هذه المعلومات الأساسية استخدامًا واعيًا ؛ وهو ما يسميه بمشروع 
الفهم والتفسير (4ءc1ءS)‏ . ومعنى هذا أنه يفرق بين إطار التفسير 
اللاراعى » وخطة التفسير الواعية . 
ويؤكد المؤلف أن جميع النصوص الأدبية تكتسب معانيها ودلالاتها فى 

إطار علاقة متبادلة مع أطر التفسير الملختلفة وخططه لدى القراء والممسرين 

الختلفين . وهو يصف أطر التفسير وخططه بأانها النظاثر العقلية والنفسية 
العلوية للنظم الإشارية الاجتماعية » أو نظم المعانى والدلالات فى ثقافة 

معينة. ويؤكد (بطلر) » من موقفه الفكرى الذى يصفه بأنه ليبرالى - 

راديكالى» أن أطر التفسير وخططه بعامة (فى ضوء نظرية التفسير التى تقوم 

على مبدأ محاكاة الواقع » وتفترض أن اللغة نظام من الرموز قادر على تصوير 
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الواقسع تصويرا مرضيًا) تعكس فى جوهرها الأنماط نفسها فى فهم الأفكار 
والتجارءب وربطها بعضها ببعض ؛ وآن أغاط الفهم والربط هذه مبنية فى ذاكرة 
الإإدسان اللغوية . والنص الأدبى عادة ما يحاول أن يثير › من خلال الموقف 
الذى يعرضه » إطار الفرضيات الذى يجب أن يستخدمه القارئ فى تفسيره › 
رق فت او ف اش اا بن لا م ا ها 
لاط ا رغ جال بوق ای سن مین سرا بن 
صورة العالم لدى القارى . وصورة العالم كما يصورها النص . والقارئ عادة 
ما يبدأ بفرضية أن النص يصور العالم كما يعرفه ؛ وقد يؤكد له النص هذه 
الفرضية وقد يخالفها . ١‏ إلى جانب الحدلية التى يثيرها التقابل بين صورة العالم 
لدی القارئ وصورة العانم كما يطرحها النص ٠‏ والتى تتدخحل فى التفسير › 
يلفت (بطلر) نظرنا إلى جدلية أخحرى ١ومة‏ فى تفسير النصوص الادبية ؛ وهى 
الجدلية الدائرة بين الحقيقة التاريخية التى نفترض أن النص يصورها » وبين 
التقاليد اللغوية الأدبية المتوارثة » التى تتدخل فى دريقة صياغة هذه الحقيقة 
وتصويرها » والتى قد تغيرها أو تزيْفها أو تشوهها ويتاثر تفسير المغسر للنص 
برؤيته لدور هذه التقاليد فى تصوير الحقيقة فى النص . 

ويتعرض (بطلر) لتفسير الصورة الفنية و الأستعارة الشعرية فى النصوص 
الأدبية » ليؤكد سيادة مبدآ النسبية نفسه » وارتباط التفسير بعدد من الفرضيات 
والمعايير السائدة فى جماعة ما . ومعنى هذا أن التفسير يعتمد على أطر الدلالة 
السائدة فى مجتمع ما > فى عصر ما » ويرتبط - من َم - بايديولوچية هذا 
المجتمع ويخاطبها . فالمفسر يختار من الصورة أو الاستعارة بعض العناصر 
ليربطها بالواقع » بحيث يجد لها معنى ودلالة ؛ وقد يتجاهل عناصر أخرى 
تصبح ذات أهمية فى عصر لاحق » أو كانت ذات أهمية فى عصر سابق : 


المنهج التفكيكى الذى أرسسى دعائمه الفيلسوف الفرنسى جاك دريدا) » وهى 
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ظاهرة تناول اللغة بقدر كبير من التشكّك بوصفها أبعد ما تكون عن التعبير 
الموضوعى الشفاف . فاللغة بجميع أنواعها » حتى لغة التنظير والنقد 
والفلسفة» هى لغة استعارية » تهدف إلى إحداث تأثير أو تكوين صورة » بدلا 
من نقل الواقع أو الأفكار نقلاً موضوعيًا . ولهذا » فإن جانبًا كبر من النشاط 
النقدى الحديث يتمثل فى التشكك فى المعانى المباشرة للغة » وفى البحث عن 
الدلالات التأثيرية الأيديولوچية لها . وينسحب هذا التشكك أيضًا على التفسير 
النصى نفسه . فالتفسير فى الحقيفة لا يقدم تقريرا موضوعيًا عن واقع 
موضوعى » بل استعارة تعبر عن رؤية معينة للعالم ولطبيعة الأشياء . 

ويمشل هذا التيار التشككى ردة على التيار النقدى البنيوى » الذى قام على 
تاكيد تناستق بنية النص الأدبى وفق منطق وقوائين لفوية صارمة لا تعقبل 
التعديل أو التغيير » ولا تتأثر بأى شىء خارجها . إن تيار (ما بعد البتيوية 
Structuraism‏ - tءP)‏ - الذى يشل (الردة) - يقوم على التشكك فى العلامة 
اللغوية نفسها » وفى منط انتظامها وقوانينه » ويقول بان النص الأدبى لا ثل 
«بنية» لغوية متسقة منطقيًا » تخضع لتقاليد ثابتة يكن الكشف عنها » بل يمثل 
(نركيبة) لغوية تعارض نفسها من المداخل » وتعسج بالكسور والىشروخ 
والفجوات» على نحو يجعل النص قابلاً لتفسيرات وتأويلات لا نهاية لها . 

ويفرق (بطلر) بين محليل النص الادبى تحليلاً شكليا » أى بوصضه بناء 
لغويا يقوم على التكرار والتنويع والتقاطع › وبين الجهد المبذول فى فهم هذا 
البناء وتفسير دلالاته و «حقيقته السيكولوچية» . ويؤكد (بطار) أن الأطر 
المعرفية والايديولوچية » تتدخحل إلى حد كبير فى اختيار الابنية الملغوية وفى 
تفسير دلالاتها . وينتهى (بطلر) من ذلك إلى تعريف الابنية اللغوية فى النص 
الادبى - التى يطلق عليها اسم الأنظمة الشفرية (5ءله)) - بأنها حقل دلالى 
(e1اf )Semantic‏ يكتسب تفسيرا اجتماعيًا أو عقائديا وفق النظم الحضارية 
السائدة فى المجتمع » أو وفق رؤية المؤلف أو القارئ للعالم . 
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إننا نفترض أن المواقف التى تصورها النصوص الأدبية ترتبط بدائرة معارفا 
عن العالم » وبالأساليب التى نستخدمهسا فى فهم هذا العالم وتفسيره والتعامل 
معه . ونحن ندرك أيضًا أن كل نص يركز على بعض الانماط والنظم الحضارية 
دون غيرها - تلك النظم والانماط التى تمشل القيم المعيارية فى هذه النصوص . 
ومعنى هذا أن القارئ يفترض أن النص يحاكى العالم بصورة ما » ويختار آحد 
نواحى التجربة الإنسانية وير لز عليها دون غيرها . ولكن علاقة النص بالعالم 
الخارجى › أو بالإطار العقائدى أو الحضارى السائد خارجه » ليست بهذه 
البساطة » أى ليست عملية تصوير تعتمد على المحاكاة البسيطة ؛ إذ إن النص 
عادة ما يخفى حقيقته عنا ما هو نص آدبى خيالى مصطنع » يخضع لمجموعة 
من التقاليد والقواعد المفتعلة » ويقدم إلينا نفسه بوصفه واقعا يصل إلينا عبر 
حاجز شفاف. ويرى بعض النقاد › آننا فى محاولة فهم نص ما وتىفسيره لا 
نحيله إلى إطار مرجعى خارجه هو العالم الخارجى أو التاريخ » بل نحيله إلى 
عناصر التركيبة اللخوية (التى تثل النص فى مجموء ) والتى تحدد مجموعة 
علاقاتها المتشابكة معسنى كل عنصر › والمعنى الكلى للنص . وهذا معناه آن 
التركيبة اللغوية فى نظر هؤلاء النقاد هى إطار الدلالة الوحيد فى النص . 
ولكن (بطلر) يرفض فكرة استقلال اللغة تماما داخل العمل الفنى عن اللغة 
الملستخدمة خارجه» ومن نَم فكرة أن العمل الفنى له معنى مطلق وثابت » ينع 
من داخحله» دون أن يتأثر بأية عوامل خحارجية . وهو كذلك يؤكد أن العلاقات 
اللغوية المتشابكة داحل القصيدة مفلا » ترتبط ارتباطًا وثيقًا بالقيم الفكرية 
والتقاليد التى تسود المجتمع فى حقبة ما . فإذا ربط شاعر مشلا بين الشجرة 
والمعبد - أى بين الطبيعة والدين - فإن هذا الربط لا يعكس تركيبة لغوية 
داخلية فقط » بل يشير إلى تركيبة فكرية اجتماعية . 

ويرى (بطلر) أن التفسير الأدبى الذى يتجاهل الدلالات التاريخية 
والاأيديولوچية » ويحصر نفسه فى دائرة التحليل اللغوى الداخلى فحسب › 
يفقد الكثير من أهميته ؛ لانه يفصل الأدب عن تاريخ الفكر الإنسانى : 
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وفى مجال قياس صدق الصورة التى يقدمها العمل الفنو للعالم » يشير 
(بطلر) إلى آن بعض المة.مرين يحاولون قياس درجة الصدق عن طريق مقارنة 
العمل الفنى مقارنة تفصيلية ودقيقة بالحقيقة التاريخية » فى حين يلجا بحعض 
المفسرين إلى تأكيد صدق النص آو ريفه › انطلاقا من موقف أیدیولوچى 
س > يتم طرحه بصورة تعسفية» ويفترضون صحته مقدمًا » واتفاق القارئ 
معهم فيه » دون محاولة إقامة الحجة والدليل على صحة هذا الموقف - سواء 
کان لیبراليًا - إنسانيًا » يتبع منهج التفسير الأخلاقی › أو اشتراكيا - ماركسيًا ‏ 
يتبع منهج التحليل الاجتماعى أو التاريخى . ومعنى هذا أن الناقد المفسر فى 
هذه الحالة يقدم وجهة نظرء وتفسيره إلى القارئ من منطلق أنه من أهل الرآى 
والثقة » الذين لاينبغى أن يتشكك القارئ فى صحة آرائهم . ويضيف (بطلر) 
أن القارئ يحق له عند قراءة مشل هذه التفسيرات أن يتساءل : ترى هل هناك 
حجج ودلائل موضوعية تبرر وجهة نظر الفسر » سواء مدح الموقف الأخلاقى 
الذى يراه فى نص ما (كما يفعلل الناقد الليبرالى ف . ر . ليفيز بالنسبة لأعمال 
د.ه. لورانس مشلا » أو انتقد الأيديولوچية البرجوارية التى يضمها 
امؤلف نصه (كما يفعل الناقد الفرنسى رولان بارت فى تناوله لبلزاك على 
سبيل الغال) ؟ إن القارئ عندما يقبل مثل هذه التفسيرات التى تنبع من مواقف 
فكرية يطرحها المفسر منذ البداية ضمتا دون تبرير » فإنه لا يقبل تفسيرا معينًا 
للنص فحسب » بل يستوعب أيضًا مسوقف المفسر الفكرى أو الايديولوچى من 
النص ومن العالم . وربا كان هذا هو السبب فى نشأة المدرسة التفكيكية › 
النى تقوم على التشكك فى طبيعة التفسير وصدقه » وتحاول أن تثبت أن كل 
تفسير يمكن نقضه من داخله » بكشف أوجه التناقض فيه » وذلك بفحصه 
وتحلیله من منظور آيديولوچى مخالف ؛ وكذلك يكن نقضه من داخجل النص 
الأدبى نفسه » بتقديم تفسير معارض له . 


ویعترف (بطلر) فی كتابه ضمتا. بان تفضيله للمنهج التفكيكى ٠‏ برجع إلى 
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أن هذا المنهج يقوم على مبدآ يتفق وموقفه الفكرى الليبرالى - الراديكالى ؛ 
وهو مبدا المناظرة والمناقشة الحرة غير المقيدة » التى لا تفترض مسبقًا نتيجة 
نهائية » والتى تعترف بان كل وجهة نظر فى المناقشة تنبع من إطار عقائدى »› 
٠‏ وتمثل رؤية معينة للعالم . وبرغم تعاطف (بطلر) الضمنى مع بعض تطبيقات 
المنهج الماركسى فى النقد » لا سيما أن هذا المنهج قد أفاد إلى حد كبير من 
أساليب التفكيكية » وبرغم اعترافه بأن النقد الاجتماعى للأدب › الذى نشأً 
من المنهج الماركسى › قد قدم خدمات مهمة للنقد الأدبى › ربما كان أهمها إبرار 
دور الأيديولوچية فى الإبداع والتفسير › والاحة فى عام أسطورة التفسير 
الموضوعى (البرىء من الايديولوچية) التى روجت لها الدراتر الاكاديية رما 
طويلا - إلا أنه يعترض على افتراض الناقد الماركسى صدق نظريته فى تفسير 
التاريخ والحقائق الاجتماعية صدقًا لا يدع مجالا للشك أو الجدل . وهذا معناه 
أن (بطلر) ييل إلى رأى (جاك دريدا) › فی أن مفهوم الناقد للحقيقة 
الاجتماعية إغفاهو ضرب من ضروب التفسير »› الذى يخضع بدوره 
لايديولوچية المفسر . وهكذا يطبق (بطلر) منهج النقد التفكيكى على التفسير 
الماركسى للأدب » ويرصد الدور الذى تلعبه الأيديولوچية فيه . وفيما يلى 
سنقدم إلى القارئ العربى ثلاثة فصول من هذا الكتاب ؛ ونامل أن نقدمه إليه 
فى ترجمة كاملة فى المستقبل القريب . 


: الترجمة‎ 
Ideology and Opposition : ةضراعملk الايديولوجية وا‎ -١ 


علينا فى البداية أن نؤكد آنه ليس هناك إطار معرفى واحد يصلح لتفسير : 
جميع النصوص ؛ وذلك لان النصوص نفسها » بوصفها أبنية معرفية » تتصل 
اتصالا وثيقًا بالعالم الخارجى » إما عن طريق الإحالة المباشرة › أو عن طريق 

, التشويش الُنعمّد لهذه الإحالة . كذلك قد يفرر النص أحيانًا دلالات لا يستطيع 
الفسر احتواءها داخحل إطاره المعرفى » وتتطلب إطارا معرفيًا آخر . وعلى هذا 
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يمكننا أن نقول ¢ إنه ليس هناك معايير عالية ثابتة لتفسير النصوص وشرح 
دلالاتها كلها . 


على امسر » إذن » عند التصدى لتفسير النص أن يختار منهجا محددا من 
ا لمناهج المطروحة فى قراءة الأعمال الأدبية وتفسيرها . وعادة ما يرتبط أى 
منهج فى التفسير بمجموعة من النظم والمفاهيم والتقاليد > التى شل فى , 
مجموعها ما يكن أن نسميه بالمؤسسة . وعلى هذا › فإن اختيار منهج التفسير 
هو أيضً اخحتيار للسياق الاجتماعى للتفسير . واخحتيار السياق بدوره يحدد 
الهدف النهائى الذى يخدمه التفسير"“ . فإذا أحذنا » على سبيل المثال » . 
السياق الذى يحكم تفسير النصوص الدينية والقانونية وجدنا آن التفسير هنا 
يتخذ شكل إجراءات عمل محددة » تخدم أهداقًا معينة » يتم توضيحها بصورة 
دقيقة للجماعات المختلفة التى تتبع هذه المؤسسات . وعادة » لا يسمح مثل 
هذا السياق بأية شكوك جذرية فى صحة القواعد الأساسية التى تحكم تركيبة 
هذه المۇسسات °" 

ولكن الحال يختلف بالنسبة لتفسير الأعمال الأدبية الذى يتم فى إطار 
المؤسسة الأكاديية » التى تقوم على مبدأً البحث غير المقيد » والتى تغذى نزعة 
التشكك وتشجعها . اضف إلى ذلك أن مفسر العمل الأدبى لا تكون لديه 
فكرة واضحة عن اهتمامات المجمهور الذى يخاطبه ومصاله » بل قد يجد 
احيانًا من الضرورى بادئ ذى بدء أن يحدد جمهوره ؛ لتتحقق الفاعلية لتفسيره 
(کما یحدث مثلاً فى حالة المعلم الذى يوجه تلامیذه)" . 

وضحنا فيما سبق أن معايير التفسير وقواعده تتحدد وتعمل من خلال 
هيئات اجتماعية > تفرض سياقات مختلفة » وتخدم أغراضًا مختلفة . والسؤال 
. الذى اود أن أطرحه الآن هو : إلى أى حد تكتسب هذه المعايير والقواعد طابعًا 
سیاسيًا وایدیولوچيًا ؟ من الُسَلّم به ان ای تفسیر نصی لا يخلو من 
الأيديولوچية٠»‏ حتى ولو تظاهر بالبراءة منها . إننا نتقبل بصورة طبيعية المعايير 
التى نشترك فيها مع الآخرين » والتقاليد الأدبية التى نستقيها من التراث الأدبى 
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الذى ننشاً على احترامه » والمبادئ التربوية التى تشكلنا فى الطفولة (من خلال 
مناهج التربية التى تطبةها المعاهد العل.مية المختلفة) . وهذا التقبل الطبيعى لكل 
هذه البادئ والتقاليد والمعايير ء لا يج لنا نفطن إلى دلالاتها الأيديولوچية . 
وعلى هذا »› فمهمتا الآن دى توضيسح الدور الذى تلعبه الأيديولوجية فى 
تفسير النصوص الأدبية . 

وفكرة «الأيديولوچية؛ ةيا فكرة ليست بسيطة » ذات معنى واضح 
محدد . فهى تستخدم أحيانًا فى بعض السياقات استخدامًا وصفيًا محايدا ؛ 
وفى هذه الحالة تنتفى دلالاتها العقائدية - كما يحدث مثلاً فى حالة عالم 
الأنثروبولوچيا عندما يتصدى لوصف نظام ثقافى» ما » موضحا المعتقدات 
العلمية والدينية » والروابط الأسرية والأنظمة القانونية » وغيرها » التى 
تحكمه » وكيفية تفاعل هذه العناصر . ولكن الاستخدام السائد لكلمة 
«أيديولوجية» يفسر الفكرة فى ارتباطها بفرد داخل مجموعة » وفى ضوء 
تأثيرها على هذا الفرد » آى بوصفها إطارًا عقائديًا » أو رؤية للعالم » تتحدد 
من خلالها المبادئ الأحلاقية التى تحكم سلوك الفرد الذى يعتنقها . وأية 
محاولة لوصف هذا الإطار العقائدى » لن تكون رصدا مباشراً وعامًا - 
كوصف عالم الانشروبولوچيا مثلاً - بل ستهدف بصورة خاصة إلى توضيح 
وشرح المنطق الذى يحكم ترابط العقائد داخحل اللإطار (آى ذلك التداخل 
والتشابك بين العقائد »› الذى يجعل الفرد حريصًا على استمرار الإطار 
عقائدى من حيث هو كل) . وفى الايديولوچيات الصريحة تحتل فكرة الترابط 
امنطقى ٠‏ والتماسك بين أركان العقيدة » مكانًا بارزا . لهذا مثلاً تؤكد العقيدة 
المسيحية ارتباط اللاهوت بالسلوك » أى ممارسة العقيدة سلوكا » كذلك نجد أن 
الماركسية تربط ربطا واضحا بين العقيدة ونوع معين من التطبيق الاشتراكى . 
وحتى يكتمل أى وصف للإطار العقائدى » ينبغى ألا يغفل رصد مكانة العقيدة 
فى حياة الجماعة » وارتباطها بالأمور الحيوية التى تشغل البشر » كالموت 
والات ولل ران رها ذلك د فك الرو هن اة 
ومقاومته للتغيير . 
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وأنا أهىتخدم كلمة «العقيدة) هنا بدلا من كلمة «الأيديولوچية» عن عمد ؛ 
وذلك لان كلمة الأيديولوچية تعنى عادة أكثر من مجرد إطار عقائدى › بمعنى 
أنها دائما تتضمن إشارة أو إيحاء ببرنامج عمل ينبع من تصور معين لطبيعة 
المجتمع الإنسانى . وهكذا ء مثلاً > نجد (لينين) يعرف «الأيديولوچية المستقلة» 
للحركة العمالية بإنها «مجموعة المواقف والعقائد التى تمكن العمال بصورة فعالة 
من إعادة تنظيم المجتمع لخدمة مصالحهي“ . 

والايديولوچية بهذا المعنى (أى بوصفها إطارا عقائديا يتضمن.برنامج عمل) 
هى الفكرة التى رفضها الليبراليون ؛ وهو المعنى الذى جعلهم يستخدمون 
الكلمة للاردراء والتحقير . ولكن يجب أن نعترف بان هناك حاجة فعلية 
للايديولوچية ٠‏ بعنى «المشاركة فى أطر عقائدية تعطى حياتنا معنى: وهدفا » 
وتجعلنا نحس بالانتماء إلى ثقافة معينة“ . ومن المنطقى أن أى عمل أو هدف 
أو ضور سياسى إنما يسنبع من هذا الإطار العقائدى » ويكتسب قوته وفاعليته 
من خلاله . وفى هذا الصدد تؤكد مدرسة فرانكفورت » وتسوق على ذلك 
الحجج والدلائل ۰ أن آی التزام آیدیولوچی يحمل فی طیاته - سرا أو جھارا- 
إيمانًا بشرعية بعض المؤسسات و الممارسات الاجتماعية » وإيانا بنظام علاقات 
القوى التى تضمن لهذه المؤسسات استمرارها . فنجد مفلا (هابرماسه) وغيره 
يۋۆكدون أن الايديولوچية هى صورة للعالم تهدف إلى تيت السيطرة أو 
السلطة » وإضفاء الشرعية عليها . 


وما سبق يمكننا أن نكون فكرة مبسطة بعض الشىء » ولكن منطقية 
ومعقولة » عن معنى كلمة الأيديولوچية »› بعيدا عن أى ازدراء أو تحقير . 
ولكن الامر ليس بهذه البساطة ؛ فقد أدحل مجموعة من المفكرين › يدين 
معظمهم بالماركسية » عنصرا جديدا إلى هذا المفهوم » وهو موقف الأفراد تجاه 
العقائد الايديولوچية » وإمكانية انتقاد هذا الموقف” . فأحيانًا يكون موقف 
الافراد من العقائد موققًا مضلَلاً > ينطوى على «وعى رائف» . فالعقائد 
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الآيديولوچية - كما يقول (جويس) - قد تكون غير مقنعة معرفيًا ؛ «فالآلهة 
غير موجودة فى الحقيقة ؛ وكذلك قد تعتقد فثة صغيرة ضلالاً بأن مصالحها 
هى مصالح المجموعة كلها“ . كذلك قد تعمل العقائد الأيديولوچية لتثبيت 
أوضاع غير مقبولة (كأان تسبغ الشرعية مشلا على قهر مجموعة قهر ظاما 
لمجموعة أخحرى) ٠‏ أو قد يعتنقها بعض الناس بدوافع سيئة أو غير معلَنة ؛ آى 
آن العقائد الأيديولوچية يمكن أن تنشأً بطريقة خاطئة . فمثلاً قد أعتنق آراء تنبع 
من الطبقة التى أنتمى إليها وتعبر عن مصالحها » وعلى هذا تكون هذه الآراء 
خاطئة ؛ لأنها لم تأخذ فى الحسبان مصالح الآحرين“ . وفى هذه الحالة 
تصبح المشكلة هى طبيعة هذه الآراء غير المرغوب فيها ٠‏ وعدم صلاحيتها إذا 
نوقشت من وجهة نظر أخرى » بدلا من الظروف المسببة التى دفعتنى إلى 
اعتناقها . 

وفيما يلى سوف نركز على هذا التناول النقدى لعلاقة الفرد وإنتاجه الأدبى 
بعقيدته الأيديولوچية"“ . ومن المفيد فى هذا السياق أن نذكر أنفسنا فى البداية 
ببعض الملامح الواضحة › التى قد تبدو بديهية للبعض » والتى تميز بعض 
المواقف الأيديولوچية الُعلَة » مثل الكاثوليكية أو الماركسية أو الليبرالية - 
الديقراطية . إن هذه الأيديولوچيات تحاول جميعها - بدرجات متفاوتة من 
القهر - فرض نفسها على العالم ؛ فهى آيديولوچيات متصارعة . أما 
الكاثوليكية وال ماركسية » فتتمتعان بقدر عجيب من اليقين فى صحة رؤيتهما 
للحقيقة ولمسار التاريخ نحو الثورة أو الخلاص ؛ آى أن كلتا العقيدتين تطرح 
تفسیاً للوجود یحکمه معنی وهدف محدد » وتضصع آمامنا هدقا محددا » آی 
تصورا مثاليًا مجتمع أرضى أو سماوى . كذلك . فكلتا العقيدتين تتضمن 
برنامج عمل - بالمعنى الذى شرحناه من قبل - وتتضمن تنظيما مرحليا ؛ نمثل 
إحدى مراحله الليبرالية الديقراطية » وتسوق تبرير لهذا التنظيم المرحلى وعد 
الحرية التى سنتمتع بها فى المجتمع الموعود الذى تسعى إليه . والمففارقة هنا 
تكمن فى أن خحطة الحصول على هذه الحريغ الموعودة تتطلب درجة كبيرة من 
الطاعة العمياء للسلطة » كما تتطلب القضاء التام على الإرادة الذاتية . 
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وهكذا » يجب أن ينسجم سلوك الماركسى ويتسق مع قوانين التيار التقدمى 
الذى يجده فى مجتمعه . أما الكاثوليكى ؛ في جب عليه فى البحث عن 
الخلاص أن يضع ثقته فى تعاليم كنيسته » وفى الحقبقة الإلهية كما تصورها . 
أما من" يعتنق الاسبرالية » فالمفروض عليه أن يعتقد بأن الافسة الحرة بين البشر 
فى العقائد والمصالح سوف ينتج عنها فى الامد البعيد الصالح العام . وهكذا 
جد أن الایدیولوچين قد يخدمون مصالءع مختلفة وهتعارضة داخل المجتمع › 
ويحققون ذلك عادة من خلال المؤسسات التى تلهم وتحافظ على بقائهم › 
مشل الكنيسة أو الحرب السياسى أو العملية الديقراطية .. وهلم جرا . 

ومن هذا المنظور يتضح لها أن «سؤسسة الأدب أيضنًا (التى تشمل إنتاج 
الأعمال الأدبية وطبعها وتوزيهها » وكذلك مناقشة الأعمال الأدبية › التى 
تشمل بدورها الكتابة والطبع والتوريع) لا تتمتع باستقلال ذاتى كامل ؛ 
وذلك لاننا قد نستخدم اللغة فى إبداع الأدب ونقده » لا فلتعبير عن 
الأيديولوچية فحسب . ولكن لخدمة أهداف هذه الأيديولوچية أيضًا . وحقيقة 
الأمر هى أن جميع الأعمال الأدبية تخدم أهداقا أيديولوچية واضحة أو خفية › 
بصورة أو باخرى . 

فالكوميديا الإلهية (لدانتى) مثلاً ء أو الفردوس المفقود (لجون ميلتون) › 
تخدم أهداقًا دينية بصورة مباشزة » على عكس رواية توم جونز (لفيلدنج) › 
أو رواية دافيد كوبر فيلد (لديكنز) » أو قصيدة الأرض الخراب التى ألفها 
(ت .س. إليوت) مثلاً - فكل من هذه الأعمال يخدم أهداقًا سياسية بصورة 
غير مباشرة"'“ . وحتى الأعمال الأدبية ألتى لا ترتبط بصورة واضحة بسلطة 
نظام اعشافدى خارجي ٠:‏ لا تخار من دلا عقائنة» مى أن حك الأغبال 
تطرح تصورا لطبيعة الإنسان ؛ وهذا يدخل فى نطاق الأيديولوچية ؛ 
ايرترا ن اه و ته وي الات اة اع 
الايديولوچية تقتحم أيضًا مجال القيم الأحلاقية › الذى يميل الكثيرون إلى 
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النظر إلیه بوصفه مستقلاً وقائمًا بذاته . ومن َم ترى أيديولوچية تقول بان الله 
قد خحلق الإنسان لخدمته » فى حين تحدد آيديولوچية أخرى قيمته فى ضوء 
عمله فى المجتمع ؛ وتنظر إليه أيديولوچية ثالثة على أنه مخلوق جبل على 
حب التنافس والاعتماد على النفس » فى حين تؤكد آخرى أنه جبل على حب 
الملساواة والإخاء . . وهلم جر" . وخلاصة القول آن الاي ديولوچيات 
تختلف عن التيارات الفكرية العادية فى كونها عقائد يقينية لاتسمح بالتشكك . 
ويؤدى هذا فى بعض الأحيان إلى صدام مباشر بين العقائد التى يلتزم بها المفسر 
والعقائد التى يتضمنها النص الأدبى . وسنطرح الآن مثالا نوضح من خلاله 
كيف تتدخحل بعض الأفكار الأساسية فى النقد الایدیولوچى فى تفسير 
النصوص» مثل فكرة الإحالة إلى ظرف تاريخى معين» وفكرة الأهداف 
السياسية » وفكرة الحرية » والطبيعة الإنسانية . 

عندما نشر (البیر کامی) روایته الطاعون فی يونيو عام ۱۹٤۷‏ › أثارت 
الرواية جدلا نقديا كبيرا بعشل فى معظمه نقدا أيديولوچيًا . والجدل النقدى 
الذى دار حول رواية الطاعون » يبين لنا بوضوح كيف تنشأ الصدامات النقدية 
فى تفسير الآدب نتيجة الالتزام الأيديولوچى . 

ورواية الطاعون تدور حول (الدكتور ريو) ومحاولته التغفلب على مرض 
الطاعون الذى ينتشر فى مدينة (وهران) بالجزائر . فالفثران تظهر فى المدينة فى 
البداية » ولكن السلطات تتقاعس عن اتخاذ الإجراءات اللارمة › فينتشر 
الطاعون » وتنعزل المدينة نهائيًا عن العالم . ويعانى سكان المدينة » وعلى 
رأسهم (الدکتور ريو) (الذى كان قد انفصل حديًا عن روجته) من إحساسهم 
بالعزلة أكثر عا يعانون من الطاعون . ويحاول الكثير من السكان أن يتجاهلوا 
حقيقة الطاعون » ولكن الاب (بانيلو) يلقى خطبة دينية حول الطاعون › 
موضحًا آنه عقاب عادل للمدينة (ويعطى بهذه الخطبة تفسيرا آيديولوچيًا لاهوتيا 
لرواية (كامى) من داحلها) . ولكن الأب (بانيلو) يشهد موت طفل صغير 
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متأثر) بالطاعون فتهتز ثقته بعض الشىء » كما يتضح من خطبته التالية . وبعد 
ستة شهور تخفت حدة الطاعون (دون أن يتم القضاء عليه تمامًَا) » وتعود الحياة 
فى المدينة تدريجيا إلى مجراها الطبيعى . وتنتهى الرواية بان نكتشف 
أن الدكتوز (ريو) نفسه هو مؤلف الكتاب › وبأنه قد كتبه بصفة وثيقة تشهد 
على ما تعرضت له مدينته من ظلم وعنف › وبنبوءة أن الطاعون سيأتى 
مرة آخرى . 

وبالطبع » لا يوفى هذا التلخيص الفج الرواية حقها » ولا يفصح عن 
التركيب الشديد الذى يميز اسلوب (كامى) فى السرد » خحصوصاً تأرجحه بين 
الواقعية الوثائقية والرمزية . ولكن المهم أن النقاد قد فطنوا إلى الجانب الرمزى 
فى الرواية » وفسروها بوصفها قصة رمزية تصف حالة فرنسا تحت الاحتلال 
الا لمانى » وترفع شعار المقاومة حت ستار الإجراءات الصحية» التى ينادى بها 
(الدكتور ريو) . ويتفق هذا التفسير مع رأى (كامى) نفسه فى الرواية كما عبر 
عنه فى حطاب إلى الناقد الفرنسى (رولان بارت)"“ . فعزلة (وهران) عن 
العالم تمثل عزلة فرنسا من ٠۹٤١‏ إلى ٠۹٤٤‏ . وقد رصد النقاد سالسلة من 
التففصيلات الصغيرة المتعددة » التى تؤكد مشابهة عصالم الرواية لفرنسا إبان 
الحرب » وتؤكد الإحالة إلى هذا الظرف التاريخى المعين . فمثلاً > وجد النقاد 
آن (كامى) قد احتفظ بدور السينما مفتوحة فى الرواية على الرغم من 
الطاعون» كما احتفظ الا لمان بدور السينما مفتوحة إبّان الاحتلال . كذلك عزا 
النقاد غياب المرب الملحوظ فى الرواية إلى كونها تصويرا رمزيًا لفرنسا » 
وليست تصوير) واقعيًا لمدينة جزائرية“'“ . وهكذا » حول النقاد (وهران) إلى 
(باريس) ٠‏ ونظروا إلى الرواية بوصفها قصة رمزية › وأصبح من الممكن إذن 
أن يتناول النقد الموقف السياسى الذى تعبر عنه القصة الرمزية . ومن َم » فقد 
شن (رينيه إيتيامبل) مشلا هجومًا على الرواية (فى مجلة العصر الحديث ك1 
rem Ps Modern‏ التی کان سارتر یدیرھا) ؛ لآنھا لم ترص بای إصلاحات 
فى الخدمات الطبية » وأنها أاحفقت - من نَم - فى الدعوة إلى الإصلاح 
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الات ي و د اة ت . آما (فیلیب تودی) » فقد دانع عن 
الكتاب بحرارة بوصفه قصة رمزية ذات دلالة أيديولوچية 1 وهو يفسر مقاومة 
(د. ريو) وصديقه (تارو) للطاعون (الذى يشار اله کیم بكلمة «المجرد») بانها 
مقاومة (كامى) نفسه للمنطق المجرد الذى بيز النظرة الماركسية - الهيجيلية 
للتاريخ » وبأنها شل رفضتًا تامًا اللنظام الشمولى فى أية صورة . ويقول 
(تودی) : 
إذا ترجمنا الكتاب إلى دلالانه السياسية فسوف نجد فيه دعوة للتسامح. 
والليبرالية ء وحجة قوية تؤيد نظرية (بوبر) فى التطبيق الاشتراكى التدريجى » 
وتدحض فكرة (لينين) عن ضرورة استخدام انثورة والصنف فى سبيل تحقيق 
التضيير اللجلرى فى تنظيم الجتمع . إن رواية «الطاعون» تكشف عن اعتماد 
النظم الشمولية على سياسة القتل العشوائى اإحماعى فى سبيل فرض السيطرة 
وتبين أن هذه النظم لا تنجح فى النهاية إلا فى مضاعفة كم البؤس البشرى . 
كذلك تؤكد الرواية » أن هناك سبلا أاخرى أكشر بساطة وتواضعا لإصلاح 
الجتمع»" . 
ومن الواضح أن كلا من (إيتيامبل) و (تودى) حاول أن يستخدم الرواية 
للتعبير عن آراء سياسية معينة » ومن ثم فقد استخدمها بوصفها وثيقة تخدم 
هدفًا أيديولوجِيًا . وأهم من ذلك أن كلا منهما قد عذها مقولة سياسية 
واعية » أى محاولة خطابية من نوع معين » فرضها موقف تاريخى معين » أى . 
«دعوة» » كما عدها سؤالأ حول إمكانية الفعل الحر ونوعه فى مثل هذا الموقف 
التاريخى . وهكذا نجد أنهما يمغلان وجهتى النظر الأساسيتين فى النقد 
الايديولوچى . 
.4# 
ويبدو لى أن هناك طريقة أخحرى لتفسير رواية الطاعون . وساحاول أن 
أعرضها هنا ؛ لأن المعنى الذى يطرحه هذا التفسير للرواية يختلف اختلاف 
كبيراء بل يبدو وكانه يتعارض مع التفسير الذى يطرحه التناول السياسى . إن 
الرواية لا تحاول رصد علاقة البناء الاجتماعى بالبناء السياسى » بل تركز على 
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الاهمتمامات الأخحلاقية للفرد . وهكذا بمكننا أن نقول بأنها رواية تتعرض 
لمشكلات أخلاقية ليست لها أصداء سياسية واضححة » مثشل مشكلة قدرة 
الإنسان- ممثلاً فى (ريو) وغيره - على مقاومة الشر › وقدر الحريء المتاح له »› 
وحدوده » إذا هو اضطلع بهذه المهمة الأاخلاقية . وهذه النظطرة إلى الرواية 
تتفضق ورآى (دافيد كوت) الذى يقول : «إن الرواية أو المسرحية بما هى بناء 
وجنس أدبى » تيل إلى تأكيد قيمة الفرد ودحض قيمة المجتمع . لهذا السبب 
جد أن امجح الروايات اللتزمة يقوم أساسًا على النقد الاجتماعى لنظام سائد › 
بدلا من أن تصور نظامًا مثاليًا بديلاً وتدبج فيه قصائد المديح»"“ . 

وقد بضيف مفسر آخر يعتنق نظرة (كوت) أنه لهذا السبب أيضنًا نجد 
(كامى) يدعو إلى الثورة الفردية » بدلا من الثورة الجماعية التى تتطلب 
بطبيعتها طرح تصور لمجتمع بديل . وقد أثارت هذه النقطة الكثير من الحدل 
والنزاع بين (كامى) و (سارتر)"“ . وإذا أخذنا بنظرة (كوت) » لوجدنا أن 
معظم التراث الرواثى يقوم على تاكيد قيمة الفرد » وعلى تاكيد أهمسية تناولنا 
لهذا التراث من وجهة نظر الأخلاق . وقد حاول (كامى) نفسه أن يؤكد هذه 
النظرة فى كتاباته الفلسفية . ولا يخفى على القارئ بطبيعة الحال » التشابه 
الواضح بين موقف (كامى) هذا وبين المؤقف السياسى الليبرالى (منذ «ستندال؛ 
وحتى الآن). ولكن ليس هنا مجال الخوض فى علاقة السياسة بالأخلاق ؛ 
فهذا موضوع شائك » یثیر جدلا كثير؟ » وسنعود إليه فيما بعد . 

ومن الممكن بطبيعة الحال - باستخدام بعض قواعد التطابق والتماثل - آن 
نحكم بين الستفسيرات السابقة المطروحة ونحدد أيها الأصلح ؛ أى أيها الذى 
يأاخذ فى الحسبان. معظم عناصر الرواية » وطريقة السرد الرمزية ودلالاتها › 
ويشرح هذه الدلالات ويربطها بصورة منطقية بعناصر الرواية الأخرى . ولكن 
ليس هذا هسدفنا الآن . لقد كان الهدف من طرح التفسيرات المختلفة لرواية 
الطاعون هو توضيح فكرة بسيطة › مؤداها أننا فى التفسيرات المختلفة التى 
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طلرحناها نلاحظ عنصرا مشتركا » الا وهو ربط سياق الموقف و(القول) فى 
النص بموقف ت-اريخى معين . وحيث إن التفسير - كما ذكرنا من قبل - هو 
الوسيط بين النص الأدبى والعالم » فعلى المفسر إذن أن يحاول تقريب النص 
إلى القارئ عن طريق ربطه بالواقع أو مضاهاته بالواقع . إن كل التفسيرات 
التى سقناها ارواية الطاعون › تعتمد فى النهاية على فكرة التزام الرواية بمحاكاة 
الواقع» بحيث تنم مواجهة من خلال المحاكاة بين الواقع الذى تصوره الرواية 
والواقع الغارجى . 

وقد اكد (سارتر) فى كتاباته عن الرواية والقصة فى ذلك الوقت الأهمية 
الشديدة لهذه المواجهة ودلالاتها العميقة . لقد قال (سارتر) › إن الأعمال 
الادبية تستخدم الاحداث من أجل التواصل بين أفراد المجتمع › ولخلق مجتمم 
فن القراء يسحس الأفراد فيه بالحرية والتواصل . وعلى هذا » فالكاتب حين 
يكتب إنما يعبر عن حريته عندما يخاطب حرية الخحرين . ويضيف (سارتر) : 
«إن الكاتب يخستار أن يكشف العالم والبشر للبشر » حتى يتمكنوا من تحمل 
مسئوليتهم كاملة أمام العالم والبشر . إننا نفترض أننا جميعًا على علم 
بالقانون؛ فهناك نظام وتشريع > والقانون مكتوب ؛ وعلى هذا › فرغم أننا 
أحرار ونستطبع انتهاك القانون › إلا أننا نفعل ذلك على مسئوليتنا ويإدراك 
كامل للعسواقب . وقياسًا على هذا » فإن.وظيفة الكاتب أن يفعل كل ما فى 
وسعه حتى تتحقق المعرفة التامة بالعالم للجميع » بحيث لا يستطيع أحد بعد 
ذلك أن ينكر مسئوليته أو يدعى البراءة من المعرفةة“ . 

وكلمات (سارتر) هذه التى تؤكد أهمية المسئولية » تمثل نظرة بالغة التفاؤل 
لوظيفة الأدب الأخلاقية . ولكنها - على الرغم من ذلك - ترتكز على قاعدة 
معرفية ثابتة » وهى المعرفة عن طريق البرهان ؛ وهى القاعدة نفسها التى تقوم 
عليها معظم آنواع «الواقعية) . ونستطيع أن نوضصح المغزى الذى يرمی إليه 
(سارتر) بمثال من رواية (جورج أورويل) الْسماة الطريق إلى مرف ويجان › 
وتكفى جماة واحدة : 


Vo 


«مازال المنظر عالقا فى ذهنى كأحد ذكرياتى عن مقاطعة لانكشير : نساء 
مکتنزات » متشحات » يرتدين مرايل متهدلة وأحذية خشبية سوداء » راكعات 
فى الأوحال › فى الرياح العاتية » يبحثن بلهفة شديدة عن بقايا فحم" . 

وإذا آخذنا وصف (أورويل) هذا مأخذ الحقيقة » ونتحققنا من ذاك برصد 
الحعناصر التى ترقى فيه إلى مستوى الادلة الموضوعية » نستطيع إذن - كما يول 
(صارتر) - أن نسأل » بوصفنا فراء «أحرارا» » ما إذا كان من العدل أن يتعرض 
إنسان لمثل هذه المعاناة . وقد نشعر أيضًا «بالمسئولية؛ .٠‏ إذا تصورنا أن الموقف 
الدى يصفه (آورويل) مارال قائمًا - أى أننا عندما نقرا هذا الوصف نتغاضى 
عن التفصيلات التصويرية التى تختص بمزاج الكاتب (كأن يصور كل النساء 
مكتنزات . . متشحات ومتلهفات) وننفذ إلى الواقعة الاجتماعية الأساسية . 
وحيث إن مثل هذه الحسقائق الاجتماعية لا تكون عادة فى متناول الجميع 
بوصفها تجربة مباشرة » أو حاضرة للعين فى وضوح › لذلك فإن إدراكنا لها 
بوصفها حقاثق إغا يعتمد على معرفتنا ببعض النصوص التاريخية » وهذه 
النصوص بدورها تؤكد لنا ارتباط النص الأدبى بالواقع . كذلك » فإن فكرتنا 
عن النص التاريخى تتحدد فى ضوء ما نقبله كدليل واقعى ' . فنحن نستخدم 
فكرتنا عن التاريخ لخطط حدود سياق النص . واستخدامنا للتاريخ ينبغى أن 
یکون استخدامًا اعيا نقديًا » حیث إن التاریخ نفسه هو مركب سردی» وعلینا 
آن نقرر ما نقبله منه وما نضعه موضع التشكك . وعلى هذا » فحن فی 
قراءتنا لنص ما نتحرك خلال شبكة من النصوص › ترتبط كلها فى علاقات 
متفاوتة نوعًا ودرجة بفكرتنا عن ما بمثل تعبيرا وافيا عن الواقع . 

وسنبين فيما يلى أن موقفنا من هذا النوع من الواقعية » أى فكرتنا عن 
صدق النص من الناحية التاريخية » هو الذى يحكم تفسيرنا العقائدى للنص . 

ولكن ثقة (سارتر) فى قدرة النص على المحاكاة الواقعية » تجعل العلاقة 
بين الأدب والايديولوچية علاقة تعتمد على نموذج بسيط . فالنص فى رأيه يتم 
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الحكم عليه بالطريفة نفسها التى نقوّم بها الوقائع التاريخية الستى يطرحها ؛ أى 
من وجهة نظر أيديولوچية أو أخلاقية . ويصبح السؤال الأساسى فى هذه 
الحالة هو : هل يدعم النص العقائد التى يعتنقها المفسر آم يعارضها ؟ وهو 
سؤال منطقى وطبيعى » لدرجة أن معظم الأكادييين ينسونه أو يتناسونه حتى 
يذكُرهم به الرقيب . فمن المنطقى والطبيعى أن العقائد التى يعبر عنها نص ما » 
إما أن تتفق مع عقائدى أو تختلف عنها"'"“ . وسوف أطلق على هله المقولة 
المنطقية البسيطة اسم «نموذج المعارضة» . ومن الواضح أن هذا النموذج يسير 
فى خط موار للنموذج الماركسى › الذى يعتمد على الصراع أو الجدل بين 
محاولة الطبقة المسيطرة إضفاء صبغة الشرعية على أيديولوچيتها » ومعارضة 
هذه المحاولة . ولكنى أضيف فقط إلى النموذج الماركسى أن الأيديولوچية 
ليست بالضرورة أيديولوية طبقة مسيطرة ؛ فقد يحاول المرء أن بعارض العقائد 
الدينية أو السياسية لمجموعة فرعية أو ثقافة فرعية . 

وفى الدوائر الأكاديية - كما أشار البعض حدينًا - كان الصراع بين عقائد 
المفسر والعقائد التى ينطوى عليها النص يتم حسمه بطريقة غير مرضية ؛ فقد 
كانت وسيلة إنهاء الصراع هى الالستفاف بالرأى الليبرالى فى حرية العقيدة » 
والانحراف بالمغفزى السياسى للنص إلى أرض محايدة - هى أرض النقد 
الاخلاقى . ومعنى هذا أن التنافر العقائدى بين النص والقارئ يمكن حسمه من 
وجهة النظر الأكاديية بالطريقة التالية التى نبسطها هنا هكذا : من الطبيعى أن 
٠‏ تعبّر الأعمال الأدبية عن عقائد الکاتب » بل تؤکّدها - كما نلمس فى كتابات 
(وردرورث) » أو (جين أوستن) » آو (تولوستوى) ؛ فأدبهم يعج 
بالتعميمات""“ . وفى الحالات التى يعبر فيها كاتب عن عقائد لا نعتنقها › 
يجب علينا - على الأقل - أن نحاول استكشاف هذه العقائد » وأن نضعها فى 
إطار تسامح عقائدى عام . وقد ساعد كل من (ت.س. إليوت) 
و (1.1. ريتشاردر) على نشر هذا الموقف النقدى من خلال كتاباتهسم ؛ فقد 
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رای (ريتشاردر) أن القارئ يمكن أن يعطل ملكة الاقتناع الفكرى - على طريقة 
(كوليردج) - ليحقق التكامل الوجدانى فى استةباله للعمل . يقول (ريتشاردر) 
مثلاً فى معرض الحديث عن الشاعر الإنجليزى (جون دن) : «بالرغم من أن 
(دن) يحاول (فى السوناتا الُسّماة «فى الأطراف الخيالية للأرض المستديرةا) أن 
يطرح بعض الافكار طرحا عقائديا > إلا أنه ليس هناك ما يمنع القارئ الجيد من 
أن يعطل ملكة الاقتناع الفكرى ليتجاوب مع القصيدة تجاوبا عاطفيًا كاملأ". 
ويطرح (إليوت) الغكرة نفسها حين يؤكد » أن بعض الشعر الذى لا ينبع من 
«فلسفة عميقة» (كقول شكسبير مثلاً : «تلهو الآلهة بنا كما يلهو الصبية 
العابثون بالذباب ؛ فهم يقتلوننا من باب اللهو») يستطيع برغم ذلك أن يعبر عن 
«نزعة إنسانية خالدة““ . ويعتقد (إليوت) أيضًا أن الإنسان يمكنه أن يعطل 
«ملكة التصديق واللاتصديق» » ويضيف : «وفى هذا يتضح تفوق أية نظرية 
منطقية متسقة من العقائد والقيم الاخلاقية » كالكاثوليكية مثلاً. . فهى توجد 
سواء آمن بها المرء آم لا ؛ ويستطيع المرء أن ينحاول فهمها » وأن يختلف معها 
حتی وإن لم يؤمن بها" . 

وفى محاولة تفادى الصدام بين عقائد الْفسّر والعقائد التى يطلرحها 
النص» يضيف الاكاديميون : على أية حال » نحن نفضل فى تفسير الأعمال 
الادبية أساليب التناول التى تركز على القيم الأخلاقية والجوانب السيكولوچية 
(كتصوير العواطف الإنسانية الخالدة » واستخدام التورية الساخحرة .. إلخ) »› 
حيث إن هذه القيم والجوانب ترتفع فوق العقائد » والاأيديولوچيات . وهذا 
الرأى له فائدته الواضحة بطبيعة الحال فى الدوائر الأكاديية التى تحوى طلابا 
من خلفيات مختلفة ؛ فهو يجعل من السهل أن نطلب منهم التعاون فى إلجاز 
مشروع جماعى يتميز بسالحياد السياسى والستسامى الأخلاقى . وهذا النموفج 
الليبرالى كما شرحناه » والفرضيات التى يقوم عليها » واللغة التى يستخدمها 
فى تفسير النصوص ٠‏ يتعرض لهجوم عنيف الآن"" ؛ إذ يؤكد كثير من 
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النظّرين الذين يتدقدون هذا النموذج الليبرالى أن المناورات الى يقوم بها أتباع 

هذا النموذج تعكس «أيديولوجية مسيطرة» خبيثة » تهدف إلى تييع العلاقات 

التى تربط الأدب بالعقيدة » والتاريخ › راللجتمع » والمفسر . ويقول 

هؤلاء . . بدلآ من أن نحاول إخفاء الأيديولوچية التى ينطوى عليها النضص › 

يجب أن نجعلل هدفنا الكشف عنها ؛ ونجاح هذا المشروع يعتمد جزئيا على 

قلقلة هذه الأسس النقدية « أليبرالية» › «التجريبية) › «المعقولة» . وقد حقق 

مشروع قلقلة هذه الأسس النقدية الليبرإلية قدرا من النجاح بفضل عداوة 

المدرسة «التفكيكية» للنقد ا_قليدى «بدلالاته» المخالية المتميزة › وأيضًا بفضل 
الإحياء حديدًا لتيار النقد النظرى الماركسى . وفى الأجزاء القادمة سأحاول أن . 
أفحص بشىء من الدقة بعض هذه المحاولات النقدية لتقويض الدعائم النظرية 
للنقد التقليدى ؛ حيث إن هذه المحاولات لم تقصر هجومها على النظرة 
الليبرالية للأدب » بل تخطت ذلك إلى الهجوم على (سارتر) ومعابيره الواقعية 
النقدية › التى قامت هذه المحاولات التقويضية على دعائمها . 


Hidden Ideology : الاديولوجىة الخفية‎ -۲ 


قبل أن نشرع فى بحث المحاولات النقدية التى قامت لتقويض دعائم النقد 
التقليدى وتمحيصها › يجدر بنا أن نتأمل بعض الأفكار التى أثارها الناقد 
الفرنسی (رولان بارت) فی کتاباته . قول (بارت) فى كتابه 8/2 ٠‏ إن النصض 
يستخدم أنظمة شفرية » تحما, فى طياتها اتفاقا ضمنيا بين النص والقارئ حول 
الفرضيات الايديرلوچية . وهذه الأنظمة الشفرية » برغم أنها قد تبدو للقارئ 
«طبيعية» » فإنها تنتمى كلية فى حقيقة الأمر » وبطريقة خبيثة + إلى عالم 
الكتابة والكتب » وتمثل جز من الأيديولوچية البرجوارية السائدة"" . 
ونستطيع أن نثير اعتراضاً بسيطا هنا على وجهة نظر (بارت) هذه ؛ فنحن نتفق 
معه فى أن النص يستخدم أنظمة شفرية تعكس أيديولوچية معينة ضمنًا › 
ولکننا قد نختلف معه فی آن القارئ ینخدع بھا دائمًا » ویتقبّلها ضمنًا دون 
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مناقشة . فالقارئ يمكنه فى يسر أن يتخذ مرقمًا متعاليًا منها » ويطبق عليها 
معيار صدق المحاكاة للواقع » كما يفعل (بارت) نفسه . ومعنى هذا أن التقاليد 
والاساليب المفتعلةء سواء فى مجال الأدب أو الإعلانات › لا تخدع المتلقى 
بالضرورة . ولكن مهما اختلفنا مع (بارت) حول قدرة المتلقى على مقاومة هذا 
الغزو الفكرى الَمنع عن طريق تفسير الانظمة الشفرية الُستخدمة تفسير؟ نقديا 
واعيًا » أو بطرق أخرى - مهما اختلفنا مع (بارت) فى هذا الصدد » فيجب 
أن نقر بصحة رأيه عندما يقول إن اللغة اليومية المستخدمة فى حقبة تاريخية 
معينة » وكذلك أساليب الإعلان والتصوير .. وغيرها › تحمل فرضيات 
أبديولوچية وتنقلها » بخاصة حين تبدو «شفافة؛ وبريئة من أيه رسالة 
أيديولوچية . ولهذا › فإن إحدى الوظائف المهمة للتفسير النقدى للنصوص هر 
تنبيهنا إلى طبيعتها الأيديولوچية . 

وعلى سبيل المثال » كانت نظرتنا إلى الفروق بين الرجل والمراة إلى عهد 
فرت فنا سلما وي . وكان التمييز بين الجنسين مبنيًا فى الأنظمة 
الشفرية اللغوية التى نستخدمها فى الحديث عن الرجل والمراة » والتى لم يكن 
يختلف عليها الرجل أو المراة . وظلت هذه الفروق أمر مسلمًا به لغويًا وفكريًا 
فی غیاب آی منظور خحارجی يطرح تحدیا لها“ . ولکن اسلوب الحديث عن 
الرجل والمرأة فقد «شفافيته» - أو براءته الفكرية - عندما أدركنا أن هذا 
الاسلوب يدعم نوعا من التمييز لم يعد مقبولا ويسانده . وعلى هذا اضطرت 
اللغة إلى أن تقدم بعض التنارلات » وذلك بإضافة بعض الكلمات أو الرموز 
التى تتفق ووضع المرآة الحالى » (مشل كلمة «أستاذة» أو كلمة «مر» المحايدة 
بدلا من «مس؛» أو « سز التى تشسير إلى ال حالة الاجتماعية للمراة »> وهى 
إشارة تخلو منها كلمة «مستر» ) . وتعلق (كاترين بيلسى) على هذا فتقول : 
« إننا ندرك فى مثل هذه الحالات صلة اللغة الوثيقة بالايديولوچية ؛ لان وضع 
المرأة فى البناء الاجتماعى والأيديولوچية يمر الآن بمرحلة انتقاليةة“" . 


إن وعينا بالايديولوچية المبنية فى اللغة يطفو إلى السطح > ویزداد حدة 
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وتركيزا » ويكتسب حجمه الحقيقى بوضوح فى فترات التغير التاريخى » التى 
تستحضر هذا الوعى من خلفية التفكير إلى مركز الصدارة . وهكذا كان الحال 
دائمًا . أنظر مثلا إلى -حساسية (جوليان سوريل) الشديدة إراء لغة الليبراليين 
والملحافظين فى رواية الأحمر والأسود › أو إلى حساسية (فريدريك مورو) 
الشديدة للتغير الذى طرأ على فن البلاغة فى عام ۱۸٤۸‏ فى رواية (فلوبير) 
الْسمَاة التعليم العاطفى . وعلى الرغم من ذلك » ربمالم يكن الادب هو 
أفضل الميادين للتدليل على ارتباط اللغة بالاآيديولوچيات » حيث إن علاقة 
الأسلوب بالفكر كانت دائمًا موضع جدل ونقاش . وعلى العكس من ذلك» 
نجد أن بعض وسائل الاتصال الأخحرى - مثل الإعلانات والتليفزيون - تتعمد 
إحفاء هذه العلاقة لدوافع شتى (فالإعلان مشلا يعمل من خلال الإيحاء 
اللامباشر) . وكمايقول (بارت) : إن الإعلان الذى يقول : «بوصفى 
سكرتيرة » ينبغى أن أبدو فى أفضل صورة» - هذا الإعلان يعكس سلسلة 
كاملة من الفرضيات التى تتعلق بفكرة تبعية المرآة » أو «نظام كامل من العادات 
الفكرية التى تقوم على قبول امتيارات الرجل» . إن هذا الإعلان يصور عمل 
السكرتيرة تصويراً يعتمد على فكرة إنكار الذات ؛ فالدور الذى يحدده 
للسكرتيرة هو دور عارضة الأرياء“'" . 

وقد علقت «كاترين بيلسى» تعليقًا مشابهًا على إعلانات العطور ؛ ففى 
هذه الإعلانات يحاول صاحب الإعلان أن يخلق فروقًا مفتّعلة بين مجموعة من 
العطور التى يصعب التمييز بينها ؛ وهو يحقق ذلك عن طريق ربط أنواع 
العطور المختلفة فى الإعلان بمعان اجتماعية مختلفة » بحيث يصبح كل نوع 
من العطور رمزا لمجموعة ا القيم الحضارية والأيديولوجية"" . 
ويتضح هذا فى توجيه كل إعلان إلى نوع معين من النساء ؛ فهناك عطور 
تناسب المرأة الحالمة » التى تسشبه بطلات الأفلام الرومانسية ؛ وهناك عطور 
تناسب المرآة المتحررة .. وهكذا » بحيث يصبح العطر فى الإعلان رمزا 


التفسير والتفكيك - ۸١‏ 


لشخصية المرأة التى تستخدمه . وإذا تناولنا الإعلانات بهذه الطريقة الواعية 
نستطيع إذن أن نستخدمها «بوصفها مصدر معارمات عن أيديولوچية مجتمعنا › 
وعن نظام الإشارات والعلامات الاجتماعية الستخدمة › والنظم الشفرية 
الثقافية والفوتوغرافية السائدةه"" . 

معنى هذا أن الإعلانات تكشف لنا فى الحقيقة عن الأفكار والمعمايير 
الأساسية التى يمكن أن نفسرها فى ضوتها . ويمكننا بطبيعة الحال أن ننتقد هذه 
الإعلانات عن طريق تطبيق نموذج المعأرضة الذى فسرناء سابقا » ولكن هل 
تطبيق مثل هذا النموذج سيكشف بالضرورة فساد هذه الافكار والمعايير ؟ هذا 
أمر آخر . إن النقد الأيديولوچى لا يقف عند حد كشف اللثام عن الرسالة 
الايديولوچية التى يتضمنها النص ٠‏ بل يتخطى ذلك إلى تقديم حقائق ووجهة 
نظر معارضة لوجهة النظر التى يتضمنها الإعلان أو الصورة › كأن يقدم حقائق 
تعارض تخصيص آدوار الرجل والمرأة كما تطرحها الإعلانات الُوجهة إلى النساء 
مثلاً . إن الاعتراض الأساسى هنا هو اعتراض على فكرة الكليسشيه › أو 
القالب الُسّلم به. ويتضح هذا فى الهجوم الْمّنع » الق » الذى شنه (بارت) 
على معرض التصوير الغوتوغرافضى الذى أقيم تحت شعار «الأسرة الإنسانية . 
يقول (بارت) : «إن هدف المعرض كان التدليل على اشتراك الإنساتية جمعاء 
فى جميع البلاد والعصور فى حركات واحدة ؛ أى أن نجارب الميلاد والموت 
والعمل والمعرفة واللعب تعبر عن نفسسها بالأساليب نفسها فى جميع البلاد ؛ 
ومن ت فهناك أسرة إنسانية واحدةا“ . ركامة الأسرة بهذا الىشكل تكتسب 
«قيمة معنوية وعاطفية » بحيث تتحول إلى «أسطورة غامضة» تدعم فكرة 
«المجتمع الإنسانى الترابط » الذى يصبح فيه الببحث عن الغذاء جز لا يتجزا 
من إنسانيتنا » ومهربا من مسئوليتها فى الوقت نفسه" . ولكن هذه النزعة 
الإنسانية التى تسعى إلى تأكيد أن الإنسان يولد ويعمل ويضحك بالطريقة نفسها 
فی کل مکان » والتی تؤمن بوجود ما تسميه «بجوهر الإنسان»- هذه النزعة › 
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کہا یقول (بارت) ce‏ تکشف ع سذاجتھا إل e‏ 
السهلةء عندما نواجهها بحل القائق والدلائل الأخحرى المعروفة › التى تثبت 

هثالك من ”فروق واختلافات بين البشر - تاك الفروق والاحتلافات التى نطلق 
عليها عادة اسما بسيطا هر #الأوصاع الظالة“'"" . والمعرض الذى يعلق عليه 
(بارت) يتقوم على مرضوع وأحد ء ويعرض لهذ! السبب صورة واحدة متكررة 
للإنسانية . ولكن (بارت) كان بفضلى معرضا من نوع آخر » بظهر الفروق 
الواضحة بين الأطفال «فى الميلاد (مسن حيث ثراء الأسرة آو فقرها) » وفى كم 
المعاناة التى يسببونها لأمهاتهم » وفى نسبة الوفيات ٠‏ وفى توقعاتهم للمستقبل. 
إن هذه الفروق هى ١٠ا‏ يجب أن تمدثنا عنه «عارضنا » لا أن تقدم لنا قصيدة 
شعرية حالمة وخيالية عن اليلاد انالد لاإنسانية»"" . والمعرض كما يصفه 
(بارت) يصبح رة للنقد من وجهة نظر أيضا ؛ لانه دحل فى زمرة 
النظم الإشارية التى يهاجمها فى كتابه أساطير » حين يسقول : «إن النظم 
الإشارية فى المجتمع المعاصر تخاس سياقًا يتم فيه تبسيط قضايا الحياة المعقدة 
ا ی فهى تخلق رآيا عام حاطئًا » مثلها فى ذلك مثل الفن 
الأخلاقى انعاطفى الساذح » الذى يتجا ل حقائق الأشياء - كما وصفه 
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آ.. ریتشاردز فی الماضى 

وأهمية نمد (بارت) لهذأ اللعرض لا تكمن فى محليله العادى المتسوقع 
لموضوع العرضص ودلا لاته ¢ ولكر. فی معارضته الأيديولوچجية للموضوع 
والأفكار التى يتضمننها . فهر يرفض القيم الأخحلاقية والعاطفية اللإيجابية التى 
تطرحها فلسفة المعرض الإنسانية » مفضلاً عليها الاهتمام بالتركيز على الظلم . 
وهر يقيم حجته فی ألرفض على آساس أن مثل هذا العرضص يۈدى وظيفة 
التسرية عن النفس » بسحيث يجعلنا ننسى حقيقة الظلم الاجتماعى › أو يعوق 
إدراكنا لها . وهكذا نرى أن معارضة (بارت) النقدية للمعرض تركز فى نهاية 
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الأمر على المعرض بوصفه موؤسسة لها قوة تأثير فكرية ؛ وتحاول أن تقوم فرص 
نجاحه أو إخفاقه فى تحقيتق أهدافه الفكرية . 

ور مما کان التليفزيون هو أكثر جهاز يتمتع بقوة التأثير الفكرية ؛ ففى حالة 
التليفزيون تصبح دلالات اختيار الموضوعات التى يفرضها التليفزيون على 
انتباهنا » والمعالجة السردية لها » أمرا بالغ الخطورة . إننا قد نعتمد على 
التليفزيون بوصفه جهازا موثوقًا به » يتمتع بالموضوعية › أى يحاكى الواقع 
دون تدخل أيدیولوچى › ونستقى معظم معارفنا ومعلوماتنا عن العالم منه . 
وفى البلاد التى يخضع فيها التليفزيون للسلطة الحاكمة تقل فرصة الحصول 
على المعلومات من مصادر أخرى غير مراقبة . أضف إلى ذلك أننا عادة ما 
نتجاهل حقيقة الجهاز بوصفه وسبطا ينقل لنا الحقيقة » ونعده حائطا شفافًا رى 
من خلاله الحقيقة . ولذلك ٠‏ فإننا نتقبل برامجه الإخبارية والوثائقية 
والرياضية كما لو كانت حقائق واقعية موضوعية » وننسى أن كل هذه البرامج 
لها شكل فنى » وإنها - من تم - تستخدم تقاليد فنية مصطنعة'“ . وقد ينجح 
التعود على تقاليد فنية معينة وسائدة فى عصر ما فى إحفائها تماما » بحيث لا 
ننتبه لوجودها إلا من منظور تاريخى - أآى بعد انتهاء العادة . إننا ندرك - الآن 
- عندما نشاهد الأفلام الإخبارية أو الجريدة السينمائية الناطقة » التى كانت 
تعرض فى الثلاثينيات والأربعينيات والخمسينيات من هذا القرن » أن المعلقين 
کانوا پستخدمون سلوا بلاغ معيًا فى التعليق . ولكن برى البمس إن الهدف 
الأيديولوچى للمقفسر هو الكشف عن الأساليب والتقاليد اللغوية والفنية 
المصطنعة فى الحاضر » وليس فى الماضى ؛ وذلك بهدف الإسهام فى العمل 
السياسى العاجل » والمعارضة المباشرة . 

وذلك ما فعله كل من (فيسك) و (هارتلى) فى معالجتهما النقدية للبرنامج 
اللإخبارى الذى تذيعه محطة التليفزيون البريطانية التجارية |. ت.ن. (شبكة 
التليفزيون lتaقlة )[ndependent Television Network‏ بعنوان «الأٴخحبار فی 
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االعاشرة» . وقد توصل كل من (فيسك) و (هارتلى) إلى أن هذا البرنامج يمثل , 
نظرية (بارت) عن دور اللغة فى خحلق الأسطورة"“ . ففى إحدى الحلقات 
التى دارت حول أيرلندة الشمالية » وأذيعت فى ۷ يناير عام ۱۹۷١‏ » وجد 
الناقدان أن البرنامح قد حول أحد الجنود إلى رمز لكل القيم الحضارية التى 
يمثلها الجندى فى هذا الفيلم الإخبارى . و «المعنى الحضارى» الذى يجسده 
الجندى فى هذا الفيلم هو ما يسميه (بارت) بالأسطورة » كأن يقول المعلق على 
الفيلم الإخبارى مثلاً : «الجنود هم رجال عاديون يقومون بأعمال متخصصة 
تحتاج إلى مهارة فنية عالية .. وهاهو ذا واحد من أبتائنا الدرّبين » 
المتخصصين ٠‏ الجندى جون سميث» . وهكذا يخلق البرنامج «أسطورة الجيش 
البريطانى» ويدعمها بلقطات ومشاهد متتالية » وبأسلوب السرد والتعليق . 
ونندمج نحن المتفرجين مع الجندى (ونشترك معه فى دوره فى الدفاع عنا) › 
ونقبل أسطورة أن الجنود هم «فئة خاصة مدربة تدريبًا عاليا» - فى لغة حملات 
التجنيد » التى تروج دائمًا لهذه الأسطورة وتدعمها بعرض صور الجنود فى 
تدريباتهم شبه الطقسية المعتادة › کالانزلاق فی وضع القرفصاء » وفى نظام 
محكم من مكان إلى مكان . وعادة ما تصاحب هذه الأسطورة عن الجندى 
أسطورة أخرى عن مهارة الجيش التكنولوچية وخبرته » مدعمة بصور المعدات 
الخرب: 


ونلاحظ فى مثل هذا النوع من التفسير أل المغسر يلجا إلى استخدام كلمات 
غير مالوفة عند الحديث عن الجيش › مغل «طقسى» و «أسطورة» » وذلك 
ليزيل الاألفة عن الموضوع المطروح - الذى هو أسلوب وصف أو سرد للوقائع- 
وليطرح عنه قناع الحياد » وذلك حتى يخضع الموضوع للنقد الأيديولوچى . 
ويرى الناقدان أن الفيلم الوثائقى فى الحالة المطروحة » قد تحول إلى أسطورة 
خيالية لا ينقصها عنصر الطقوس . ولكن يتبقى من الفيلم الأساسى الجزء 
الذى يقوم على الواقع ؛ فهناك جنود یقومون بالدفاع » حتی ولو کان الدفاع 
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دفاعا عن أنفسهم ؛ وهؤلاء الجنود على قدر عال من التدريب ؛ وهم يتحركون 

فی الواقع بطريقة معينة مرسومة (وإلا أحفقوا فى التصرف عند الخطر) ؛ 
آیضًا على قدر من الغبرة والمهارة الفنية اللارمة لاستخدام العتاد الحربى ر 
يعرضه الفيلم . آما وجهة النظر التى يتضمنها الفيلم » والتى تتحكم فى اختيار 
العناصر وترتييها » فلا يمكن الاعتراض عليها أو ٠هاجمتها‏ إلا بقدر ارتباطها 
بمجموعة أعلى من التقاليد التى تحعاول خلق الأساطير والترويج لها › كأن نربط 
E A a‏ لمتسلطة » التى تنتج إعلانات التطوع فى 
الجيش ٠‏ أو التى تحاول آن تقنع الجمهور بأن الجيش على أعلى مسستويات 
الاحتراف ٠‏ وإنه مجهز باحدث المعدات . وأآنا هنا لا أقصد أن أطعن فى صحة 
تفسير (هارتلى) و (فيسك) » ولكن آريد فقط أن أوضح منطق التفسير . إنهما 
یحللان الفیلم الوثائقی تحلیلاً آدبا آی كما لو كان نصا آدبا . ويستضح لنا 
هذا في تناولهما للمتعليق الذى يصاحب الفيلم ‏ وفى نظرتهما إلى المعلق على 
آنه شخص متحيز إلى حد بعيد » لا يمكن الثقة به . 

ومثالا على ذلك يقول الناقدان » إن الجزء الخاص بالقوات الحوية اللخاصة 
فى أيرلندة الشمالية يبدا بالتعليق التالى : «إن مستر ويلسون يقوم بمخاطرة 
محسوبة العواقب بدقة» ؛ أى أن المعلق يستخدم اسم ويلسون كناية عن أفراد 
القوات الحوية . «وهكذا يجعل آفراد الاقلية المتميزة يلون (عن طريق الكناية) 
الأغلبية من البشر العاديين؛ . وينتج عن هذا آن ينظر المتفرج «إلى ما يحدث 

فى أيرلنده على أنه نسخة مكبرة لتجربة شخصية عادية - أى لعبة تعتمد على 
المهارة الفردية» . واللعبة يقوم بها أفراد القوات الجوية الخاصة » الذين 
يتميزون بالقوة والسصلابة › والذين اكتسبوا« شهرة واسعة خحلف خطوط 
العدو » لصلابتهم وسعة حيلتهم ؛ وهى شهرة تذكُرنا بابطال افلام اجرب 
السينمائية. ويستخدم الناقدان المقارنة بالفيلم السينمائى وباللعبة هنا ؛ لوضع 
الفيلم الإخبارى مرة بعد أحرى فى إطار مجموعة أعلى من التقاليد الصطنعة › 
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التى تخلق الاساطير ؛ وذلك لشرح الطابع الحضارى الواضح للنظم الشفرية 
المستخدمة فى نقل الآخبار › التى تخضع الواقع لأغاط الدب الخيالى . ولكن 
قد يكون العكس صحيحًا ؛ فمن وجهة نظر معارضة يمكننا أن نقول إن أفلام 
الحرب السينمائية هى آفلام من نوع معين › وإنها » على الرغم من مبالغتها فى 
تصوير البطولات » يتم صنعها لاآن بعض فئات الجيش تقوم حقًا ببطولات ؛ 
وهذه الفثات إذ تفعل ذلك تحقق على مستوى الواقع آنغاط السلوك الأسطورية 
التى تشكل جزء! من تدريبها . وما قلناه سابقًا عن الأفلام اللإخبارية ينطبق 
أيضًا على الافلام السينمائية التى تتعرض لوقائع حقيقية ؛ بمعنى أن نقد 
«الأسطورة؛ المصنوعة فى هذه الأفلام لايمكنه آن ينفى آن مانشاهده له آساس 
من الواقع . يستخدم أسلوبًا يجعل المشاهد 
يضع هذا الواقم فی سیاق خیالی تقلیدی مطمئن مطمئن . ولا نستطيع أن نجزم الآن 
بقاعلية هذا ي من النقد › أو ما إذا كان ء ميل إلى التضليل أحياتًا ؛ فهذا 
لا يكن التحفق منه إلا عن طريق التجربة والملاحظة . 


ويوضح لتا (فيسك) و (هارتلى) العبرة الأيديولوچية التى يهدف إليها 
تناولهما النقدى لهذا الفيلم الإخبارى › عندما يؤكدان آن اليش البريطانى له 
«وظيفة حضارية» أبعد ما تكون عن كسب الحروب وقتل البشر . وهذ 
الوظيفة هى «الانسحاب من هيمئة بريطانيا المتقلصة » وأن يتقبل الجنود الهزيمة 
O E‏ 
والتناقض يثل جزءا من الإجابة عن السؤال الذى طرحاه » وهو : 
يصور التليفزيون التناقضات التى نجدها نحن ف a‏ 
هذا التناقض الذى لاحظناه » يقوم على تاكيد المفسر الصريح لحقائق مستقلة 
تماما عن الوقائع الى يمرن لها الفيلم الإخبارى قى الواقع » > مٹل تأکید آن 
هيمنة بريطاتيا على أيرلندة الشمالية قد بذات فن الخقلص » وان بريطانيا 
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ستخفق فى محاولة الإبقاء عليها » وآن هذ المحاولة تعكس أالتناقض السائد فى 
اللجتمع . وعلى هذا › فاية محاولة لتصوير القوات الحوية الخاصة » تصويرا 
إيجابيا تصطدم فى هذا النوع من النقد بوقائع معارضة يطرحها المغسر دون أن 
يثبتها بأى. أدلة موضوعية . 
إن هدفى من الملاحظات السابقة ليس بطبيعة الحال الدفاع عن ما تقوم به 
'الحكومة البريطانية فى ايرلندة الشمالية . إننى أحاول أن أبين آن كىشف 
الأيديولوچية الخفية فى برنامج تليفزيونى يعتمد على عدد من الآراء ا معارضة 
الضمنية ‏ التى لا يسعلنها الناقد آو يدافع عنها صراحة . ولكن حتى إذا نحينا 
جانبًا الآراء السياسية المعارضة التى يتضمنها النقد › فإن تناول أى فيلم وثائقى 
بالتحلیل الادبی - آی معاملته كما لو کان نصا خیاليا - يكشف لنا آن البرامج 
التليفزيونية بجماهيرها العريضة تعكس الفرضيات العامة التى نعتنقها - أو التى 
يشجعا الجتمع على اعتناقها - إراء الأدوار التى يقدمها لنا الجتمع » أو 
تفرضها السلطات علينا . وقد أضفت هذه التحفظات عن «المجتمع» والسلطات 
فى احمل الاعتراضية السابقة لان (فيسك) و (هارتلى) - برغم اعترافهما 
بالدور الذى يلعبه الجمهور فى تحديد البرامج التليفزيونية عن طريق ردود 
الأفعال أو «التغذية العمكسية» - يؤكدان أن النظام «يعمل لصالح السفئة المهيمنة 
فى المجتمع . ولذلك ؛ فإن الرسالة الإعلامية التليفزيونية تمثل وجهة نظرهم 
الاجتماعية الخاصة فى فهم الأمور وتفسيرها . ويمكن فى هذه الحالة أن نصف 
قارئ نشرة الأخبار أو المعلق على الافلام الإخبارية بآنه شاعرهم الأول › 
والمتحدث باسمهم؛ . 


ولكن التهمة الأساسية المهمة التى يوجهها هذا النقد للنشرات والاأفلام 
الإخبارية (فضلاً عن أنها نمثل مصالح طبقة مسيطرة) هى تهمة التبسيط الل » 
والإغفال الخعمد لوجهات النظر المعارضة . ومن نَم يوجه (فيسك) و (هارتلی) 
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النقد مغلا إلى أحد فراء نشرة الأخحبار ؛ لأنه أوحى بأن النشاط الإرهابى فى 
شمال إيرلندة ليس إلا «نشاطا إجراميًا» . وهكذا أغفل «آن يذكر فى نشرته كل 
وجات النظر الأخرى فيما يبحدث فى أيرلندة الشمالية» . ومن الواضح أن 
تضمين نشرة الأخبار كل هذا الكم من وجهات النظر » مطلب عسير التحقيق . 
إن القصة التى يسردها المذيع يسهل فهمها ؛ ١أما‏ قبولها على آنها طريقة مناسبة 
فى فهم الأمور السياسية المعقدة فى أيرلندة الشمالية أو رفضها فهذا آمر آخحر »› 
سيتم حسمه من خلال عملية حضارية واسعة ومتعددة الجخوانب » تمثل نوعًا 
من المساومة الحبماعية التى ينتج عنها محديد التعريفات المسيطرة للموقف 
الأيرلندى وإرساؤها» . إن ما يطالب به النقاء هنا فى الواقع » ويطرحوثه من 
خلال فكرة مغرضة سياسيًا » هو فكرة «المساومة الجماعية» التى تتضمْن توريع 
السلطة توريعا هرميًا ؛ أو لنقل إن ما يطالب به النقاد هنا هو المناظرة الليبرالية 
لا أكثر ولا أقل . 


إن التفسيرات النقدية التى فصلنا الحديث عنها فى هذا الجزء » تمل امتداد 
أيديولوچبًا لاننقاد (بارت) للواقعية الذى ذكرناه سابقًا ؛ إذ نجد (فيسك) 
و (هارتلى) يصفان الواقعية بآنها «اسلوب التصوير المميز للبرجوارية › الذى 
يمنعنا من التوصل إلى طرق بديلة فى اارؤية؛ » ويحول الجحمهور إلى «مستهلك 
ينقبل دون نقد آو نقاش» . 
و (هارتلى) و (فيسك) بهذا يوسعان من منهج علم تفسير النصوص عن 
طريق الشك » ويضيفان إلى نموذج التفسير المعارض . وهما يكشفان أايضًا أن 
كثير؟ من النظم الشفرية التى نستخدمها فى الاتصال لا يكن الثقة بها معرفيًاً » 
لامتزاجها بالتقاليد الأدبية . ولكن يجب أن نوضح هنا آن انعدام الثقة المعرفية 
فى صحة الشفرات المستخدمة لا ينبع من داخل النص (فالبرنامج الإخبارى 
النتقد مشلا يمكن الدفاع عنه بوصفه صادقًا مع الواقع) . إن الثقة فى صحة 
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النظم الشغرية المستخدمة صن وجهة النظر المعرفية › تهتز عندما يستغير الإطار 
الاصلى للنص - أى عندما نفع النص فى سياق نظرية أيديولوچية مخالفة . 
وفى النقد الموجه إلى برنامج «الأخبار فى العاشرة؛ » يتناول الناقدان البرنامج 
من حیث کونه جز من جهار نقل معلومات عن العالم نقلاً محايد . ما إذا 
كانت المعلومات مثار اهتمام وجدل فقد يحرنها البرنامج فى النقل » ويخفق فى 
نقل الصورة كاملة » أى فى إعطاء الاهتمام اللازم للحقاتق التى يعدها نقاده 
الایدیولوچيون حقاتق مهمة . ويرى ناقدا البرنامج الإخبارى اليذكور أن 
موضوع البرنامج لا يناسب التليفزيون » من حيث هو جهار نقل معلومات › 
بل يصلح موضوعاً لنوع مختلف تماما من الحديث » وهو النقد والمناظرة . إن 
أفضل طريقة يقترحها النقاد » فى كل أمثلة النقد الايديولوجى التى سسقناها 
حتى الآن » لمقاومة الأيديولوچية المسيطرة هى » بطبيعة الحال » كشف اللثام 
عنها ٠‏ والخروج بها إلى ساحة الناقشة والجدل . ولكن أى ليبرالى يؤمن 
بضرورة تنافس وجهات النظر المتعارضة سيتفق مع هذا الرأى + وسيتفق معهم 
ايضًا فى اعتقادهم الضمنى بأن سيطرة المادة والمعلومة الإعلامية »> من شانه أن 
يؤدى إلى منافسة غير عادلة فى مجتمع تختلف فيه الآراء السيامسية اختلاقًا 
کبیرا. 

إن المفتاح الذى يكشف لنا الطابع الماركسى لهذا النوع مسن النقد » يكمن 
فى استخدامه الدائم لفكرة الطبقية . ولكن إذا كانت الايديولوچية المسيطرةء 
وأساليبها الأدبية فى التعبير » برجوارية فى أصولها › فماذا إذن عن أصول 
النقاد الأيديولوچيين وانتماءاتهم ومصالحهم ؟ إن التفسير الأيديولوچى يتم 
دائمًا بغىرض خدمة فة خاصة فى المجتمع » ليست لها حرية التعبير › أو 
مسموح لها بالتعبير فى الحدود التى لا تهدد إطار العقائد الم عليها جماعيًا ‏ 
والذى يغرض سيطرته فى صورة مقنعة . وهذا هو موضوع الجزء التالى . 
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۴- الماركسية وا3 أيديو لزج الساندة 


Marxism and the Dominant Ideology 


- ”يريد البعض ألا يكون للنص (سواء كان عملا فيا أو لوحة) أى ظلال › أى 
أن بنفصل «عسن الأبديولوچية السائدة! . وهؤلاء يطالبون بنص بفتقر إلى 
العمق والخصوبة - أى نص عقيم (ولستذكر فى هذا الصدد أسطورة المرأة 
التى فقدت ظلها) . إن النص يحتاج إلى ظله . وما هذا الظل ؟ إنه مزيج 
من الأيديولوجية » وتصوير الواقع ٠‏ والموضوع . ظل النص هو أطيافه وثنايا 
معناه .. الأثر الذى يتر كه » والسحاب الذى ينفثه . ومن النص وظله ينتج 
الأ ى الواضح - الخفى' . 
- 'كشر الحديث فى هذه الأيام عن «الأيديولوجية السائدة» . هذا التعبير 
بحوى نناقضاً ؛ إذ ما الأيديولوچية ؟ الأبديولوجية هى على وجه الدقة 
الفكرة إذا سادت . فالأبديولوجية » تعريمًا » سائدة“"“ . 


تناولنا الأيديولوچية الخفية فى الجزء السابق : وتحدثنا عنها بوصفها إطارا 
عقائديا يتم كشف مثالبه عن طريق النقد التفسيرى الذى يتخذ موةمًا متعاليًا من 
النص (سواء كان صورة » أو عملا » أو برنامجاً > أو نصا مکتوبا) » ویطبق 
عليه معيار صدق المحاكاة للواقع . وهذا النوع من النقد الایدیولوچى يكشف 

فى الواقع - كما يقول (سارتر) - أن *الكاتب المسئول عن الحقيقة التى ر 
الناقد مسئولية تاريخية » يظهر على حقيقته بوصفه كاتبًا غير مسشول عندما 
نضعه فى إطار تقويى فلسفى وسياسى آوسع وفی حین پسکشف الناقد 
الأيديولوچى عن انعدام الإحساس بالمسئولية لدى الكاتب » فإنه يثبت توافر 
هذا الإحساس لديه بوصفه ناقدا ) . 


أما فى النقد الماركسى الصريح » فنجد تعريمًا أكثر دقة لعبارة «الأيديولوجية 
السائدة» .. (وإنتى بطبيعة الحال على وعى .تام بأن هناك ضروبًا مختلفة من 
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الماركسية . وعلى الرغم من ذلك فالماركسيون جميعا » على احتلاف مذاهبهم» 
يستخدمون منطق الجدل الذى سأاصفه هنا . كذلك فإن مناهج تفسير النصوص 
:التى ساطرحها الآن هى مناهج سائدة فى النقد الماركسى الحالى) . إن الفكرة 
الاساسية فى النقد الماركسى بجميع أنواعه تؤكد أن أية أيديولوجية سائدة فى 
سياقنا التاربخى الحالى هى بالضرورة أيديولوچية برجوارية الطاع . ولقد 
واجهنا هذه الفكرة فى معرض مناقشتنا لآراء (بارت) » ولحناهُا فى وصف 
(فيسك) و (هارتلى) للفيلم الرثائقى الواقعى بأنه أسلوب التصوير المميز 
للبرجوارية فى التليفزيون ؛ وهما فی هذا يتفقان مع (ماركس) حين يقول › 

إن المجتمعات الطبقية تنمى العقائد التى تعكس المصالح الادية للطبقة المسيطرة. 

ويشعر خحلفاء (ماركس) فى القرن العشرين بأن وسائل الإعلام تستخدم الآن 
لنشر العقائد التى تخدم الطبقة المسيطرة . والنظرة التاريخية التى يبنى عليها 
الماركسيون هذا الحكم» يکن تلخیصها سريعًا كما يلى"“ a‏ 
السائدة » أو حتى الناشئة › فى فترة معينة - هى عصر التنوير - أيديولوچية 

تقدمية ؛ فقد أعلنت المساواة » وعارضت الإقطاع وسيطرة الكنيسة ودكتاتورية 
الحكام . وفى مقاومته لهذ القوى الرجعية أصبح العقل قوة ثورية . وإذا 
حكم العقل فسوف يسعى بالطبع لإرساء القيم البديهية › قيم الحرية والمساواة 
والأخوة . وهكذا سيتحرر العالم أجمع » ويصبح أكثر إنسانية ؛ فالعالم بمتلئ 
بالافراد الذين يمتلكون قوة العقل » والذين سينتصرون للعقلانية والحرية 
والإنسانية . ولكن بعد عصر التنوير كان السقوط الذى كانت رموزه الحركة 
الرومانسية““ » وإخحفاق الأحداث الثورية فى عام ۱۵٤۸‏ ؛ فقد رفضت 
البرجوارية الحاكمة أن تطبق مبداً التحرير الذاتى الذى آفادت هى منه » ومبداً 
حرية الجماهير والعمال » التى كانت قد وعدت بها : ومارال الحال كماهو 
حتى الآن"“ . وبالطبع » سوف يعترض الكشيرون على هذا العرض التاريخى . 
السريع › ويتهمونه بالفجاجة » ويقترحون تنقيحه بالإضافة أو الحذف 
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والتشذيب إلى ما لا نهاية . ولكن ليس هذا ما يهمنا الآن . المهم هو أن جميع 
الايديولوچيات الماركسية تحمل صورة للتاريخ ماثلة لتلك التىئ طرحناها » 
وتتفق معها فى خطوطها العريضة . 

يرى الماركسيون أن الرؤية البرجوارية للعالم تعانى من فقر شديد » وذلك 
بسبب زفض البرجوارية التحالف مح الطبقة العاملة (البروليتاريا) فى مشروع 
تحرير عام . ويعزون أيضًا إلى هذا الرفض إدعاء البرجوارية » الذى يناقض 
نفسه » بان رؤيتهم للعالم هى رؤية جميع البشر للعالم - أى أنها رؤية 
«عالية“"“ . إن هذه الدعوة المتعجرفة لعالمية النظرة تؤكد با لا يدع مجالا 
للشك» أن الوعى البرجوارى هو فى بحقيقة الأمر «وعى رائلف» » يتميز 
بتناقضات عميقة - لحصوصًا فيما يختص بفكرة الحرية . وتتجلى هذه 
التناقضات الأساسية فى الوعى البرجوارى المزائف . فى إخحفاق البرجوارية 
الحاكمة فى الالتزام بافكار عصر التنوير التى امجبتها › وفى إثبات جدارتها 
بي“ 

و «الوعى الزائف»؛ هو شكل من أشكال المصلحة الذاتية فى فئة معينة - 
وهو رفض أو تجاهل عن وعى أو لا وعى لمطالب فثة أخحرى فى المساواة فى 
السلطة مثلاً . ويسوق (لوكاتش) مثالا فى هذا الصدد حين يقول : 

«إبان الحروب الأهلية فى إنجلتراء لجح أفراد البرجوازية الناشئة فى خلق 
نظام سياسى يصمن أخد اأفصى ننمو أسنوب الإنتاج الرأسمالى . وقد نم 
ذلك فى أثناء انشغالهم بالسغى وراء أوهام دينية زائفة . إن فاعلية أعضاء الطبقة 
البرجوازية فى التصدى للصراع الطبقى تقل كلما ازداد رعيهم بطبيعة المجتمع 
الرأسمالى ؛ فالوعى بطبيعة هذا الجتمع سيكشف لهم أن موتفهم ميئوس منه 
فى المدى البعيد . ولهذاء وبرغم ما يبدوافى هذا القول من تناقض › فخداع 
النفس هو من مصلحة البرجوازية)““ . 


والجحدير بالذكر » أن الشاعر الإنجليزى (جوناثان سويفت) قد وصل إلى 
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نتيجة (لوكائتش) نها ولك لأسباب أخرى . ولكن محاولة تحويل النظر عن 
الحقائق المرزعجة لن يكتب لها النجاح الكامل ؛ فقد يصعلدم الفرد بهذه الحقاتق 
ویدركها ثم يتراجع يعمد إلى التتضذيل والمواربة - كما فعل (ديكنز) فى روايته 
زمن الذقاء ۽ حون تنأرب ادات العمال وفی رمل (بارت) لمعرض أسرة 
اللإنسان» - الذى تعرضدا له بالتحسليل سابقًا - يلمح القارتئ مثالا مشابها 
للتراجم والتضليل البرجوازى ولکن ٠‏ اللاقد الما ركسى يذهب عادۃة إلى أبعد من 
ذلك . ويؤکد أن ۰ دانجل النظام الرأسمالى تفعسح عن نفسها حتمًا إذا 
العالم البرجوازية . 
وتفسير النصوص من وجهة النظر هذه له مهمتان : 

اول : : أن یئہت أن اأنمب ی حمر عن الأيديواو چية السائدة بطريقة ى باش « 


ا 


ضمت أو صراحة 
واا ١‏ ان يكشف كي فق ذلك إلى وتخوه اقات فى التعن 
والتناقضات بدورها تكشة «الوعى الزائف؛ الذى يحاول النص 
إخماأءه ¢ وينسجح النقسيسر دائیا فی منسحه . وفی التفسير يتم إلجاز 
المهمة الاولى ضمتًا من خلال المهمة الثانية - أى أن كشف تناقضات 
النص فى المهمة الثانية » يثبت ضمتًا أن النص يعبر عن الأيديولوجية 
السائدة > وهی الهمة الآولى 
وقى مناقشة (لوكاتش) لاعمال (بلزاك) . نج مثالا واضحا لهذا النوع من 
النقد . (فبلازاك) كان كاتا با رجعيًا » ولکن (لوکاتش ش) اراد مدحه لاأنه کشف 
عن القضايا الحقيقية المهمة » أى عن التوترات الدالحلية فى اللجتمع 
الرأسمالى”“ . وبطريقة عاثلة يحلل (لوكاتش) أعمال (توماس مان) الذى كان 
ييل إلى الاهتمام بعلم إلجمال » واتخذ موضوعه الفنان » وهى علامات على 
التعفن والنزعة الإنسانية . ولكن (لوكاتش) يتدح (توماس مان) لاه يكشف 
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فی اال عن اوی ادا ا التى كانت عر بها الرجوازية الالمانية 
فی عصره و ا وت . وعلى الرغم من ذلك » فإن (لوكاتش) 
- كما يقول (سلوتر) - فى نقده هذا (لتوماس مان) لا شى فى «الشوط» إلى 
نهایته ؛ فهو يرفض آن SS‏ المعانى التى ينطوى عليها الدور 
الثورى الذى لعبته الطبة العمالية الالمانية ضد البرجوارية"““ ؛ أى أن 
(لوکاتش) يحول بصره عام عن هذه i‏ المزعجة . 


والمفسر الماركسى لا يتناول النص بوصفه تعبيرًا واعيًا عن رؤية الكاتب. 
للعالم » بل بوصفه تعبير) عن إدراك الكاتب الضمنى للفجوات والشروخ فى 
رؤية العالم السائدة » ه ا اللإدراك الذى قد يكشف عن رؤية بديلة . وممثل 
محاولة اكتشاف دلالات خفية فى التصوص تتف مع الأيديولوچية الماركسية › 
أهم عنصر فى التفسير الماركسى للأدب . فالنسر الماركسى يجد فى روايات 
(تولوستوى) مثلاً تعبيرا عن الصراع بين رؤية العالم لدى الطبقة الأرستقراطية 
وطبقة ملاك الأراضى من ناحية » ورؤبة العالم لدو طبقة ثورية تقدمية هى 
طبقة الفلاحين الروس س ناحية أخحرى . ومعنى ه ذاأن کک ف 
رأى (بينيت) - يشير إلى وجود «صراع طبقى بالمعنى الماركسى»"“ . وهكذ 
یثبت الناقد آن (تولوستوی) کان واعیًا بالتناقض AT‏ 


إن ما یبحث عنه (لوکاتش) فی نصوص (تولوستوى) » هو قدرة الكاتب 
الروائى على طرح موضوعات خيالية يكن ردها إلى أساسها التاريخى 
والاجتماعى . وهذا ما يخفق فيه (موباسان) إخفاقًا ذريعًا فى روايته حياة ؟ 
فهو يفصل المشكلات النفسية فصلا تامًا عن المشكلات الاجتماعية"“ ؛ «وذلك 
لان (موباسان) کان لا يرى فى المجتمع مركبًا من علاقات حيوية متناقضة بين 
البشر ٠‏ بل مجرد إطار مكانى لا حياة فيه“ . ومن ناحية e‏ 
(لوكاتش) فى تناوله النقدى للنصوص عن «العلاقات الحقيقية» بين 

الشخصيات» وعن الدوافع الاجتماعية التى تحركهم دون وعى منهم . وهكذا 
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يستنتج أن (تولوستوى) «يقترب اقنرابًا شديدا“ من إدراك «حقائق العالم 
الغربى؟ نتيجة نفوره المتزايي من الطبقة الروسية الحاكمة"“ ويضيف 
(لوكاتش) قاثلاً : «عندما تخرج (انا كارنينا) عن الجدود المقبولة فى المجتمع . 
تطفو إلى سطح الرواية - فى تركيز واضح مأسوى - كل التناقضات الصريحه 
(برغم محاولات الإخفاء) الستى تحكم علاقات الحب والزواج فى الطبقة 
البرجوارية“"“ . ويتساءل (لوکاتش) فى تعجب : كيف فطن تولوستوى إلى 
كل ذلك برغم أنه لم يفهم الحركة الاشتراكية فى عصره ؟ ويجيب عن السؤال 
بنفسه فيقول : لأنه كان «شاعر ثورة الفلاحین» التى استمرت من ۱۸١١‏ إلى 
٥‏ . وعلى الرغم من أن (لوكاتش) يعترف بان معالجة (تولوستوى) لهذه 
اللورة من وجهة النظر الأخحلاقية كثيراً ما تتسم بالرجعية وتحيد عن 
الصواب"“ إلا أن (تولوستوى) - فى رآيه - نجح فى طرح الأسئلة 
الصحيحة» وفى ربط مشكلات شخصااته الخيالية - على الأقل فى رأى 
(لوكاتش) - بالأحداث اللسياسية المهمة . ويقول (لوكاتش) : «إن الأزمة 
الروحية التى يتعرض لها كل من (بيزوخوف) و(بولكوفسكى) » تعكس التيار 
العظيم الذى اتسع سياسيًا وفاض فى انتفاضة ديسمبر . ويضيف : إننا نشعر 
فى رواية انا كارنينا «بقوة جذب تيار الرأسمالية الخفى» »› ونرى تأثيرها فى 
فساد (أوبلونسكى) على أيدى البيروقراطية التى ينضم إلى صفوفها ليضيف 
إلى دخله السنوى من ضياعه » الذى لا يكفيه"“ . إن (تولوسستوى) - فى 
رای (لوكاتش) - إا يتمكن من رصد هذه التوترات فى رواياته » لأانه بمتلك 
قدرة ملحمية على إدراك «تكامل الأشياء وترابطها» - آى الأشياء فى كليتها . 
وذلك برغم أن (لوكاتش) يعلق فى السياق نفسه على تواطؤ «الأشياء» لفضح 
الراسمالية فی روایات (تولوستوی) كما يحدث فى روايات (ديكنز) . فمثلاً 
نجده يقول » إن «العالم الذى بوشك أن يخبو فى رواية موت إيقان إليتش› 

أی عالم جلسات البلاط» وحفلات القمار » والتردد على المسرح › والائاث 
القبيح ٠‏ الذى هو آيضًا عالم النفايات المقزرة التى يفرزها الجسد عند الموت 
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بصورة طبيعية - هذا العالم الغارب يرتسبط فى الرواية ارتباطا متكاملاً مع عالم 
الأشياء الحى الواضح ؛ الذى يعبر فيه كل شىء تعبير بليعًا شاعريا عن الخواء 
الروحى المدمر » وتفاهة الحياة الإنسانية فى ظل المجتمع الرأسمالى»*“* . 

ولکن سر عبقرية (تولوستوی) - فی رآی (لوکاتش) - یکمن فی اعتناقه 
لرؤية الفلاحين المستغلين > والتى تتفق مع رؤية (لوكاتش) . وقد يبدو هذا 
النقد غريبًا بعض الشىء »› وكأنه يطالبنا بان ننظر إلى روميو وجوليت مثلاً من 
وجهة نظر (القس لورانس) ! ولكن (تولوؤستوى) - كما يقول (لوكاتش) - 
كان داثمًا قادر) على إدراك العلاقات المتداخحلة بين الطہقات الاجتماعية » وكان 
فی روایاته یشرح «کیف تعتمد حياة كل شخصية من شخصياته على إيجارات 
الأراضى الزراغية » وعلى استغلال الفلاحين › ويبين المشكلات التى تنشا عن 
هذا فى حياة الشخصياتا”"“ . ويظهر هذا بوضوح مثلاً فى حديث (لفين) مع 
شقیقه ارلا > ثم مع (أوبلونسكى) بعد ذلك » حول تبریر الملكية الغردية . 
ولکن (لوکاتش) لا يستطیع بطبيعة الحال أن يمضى إلى النهاية فى الادعاء بان 
(تولوستوى) كان يكتب دائمًا من وجهة نظر الفلاحين . ولذلك › فإنه يعلن 
أن «فلسفة» (تولوستوى) هى في نهاية الأمر فلسفة «رائفة » وإنه - لذلك - 
يخفق فى التوصل إلى رؤية نظرية فى طبيعة الرأاسمالية او طبيعة «الحركة 
الثورية للطبقة العاملة» › التى تيز .ال ماركسى الحقيقى""“ . ولكن (تولوستوى) 
- برغم ذلك - كان على الأقل يشغل نفسه ببعمض الامور التى تبرر تناوله 
بالتحليل الماركسى » بصرف النظر عن نصوصه . فهو «قد أعطانا - برغم كل 
شىء - صورا حقيقية وواقعية من المجتمع الروسى»"“ . وربما لم يكن من 
الممكن أن يدرك (تولوستوى) أهمية وضعه التاريخى ؛ فكما قال (لينين) : 

«إن آراء (تولوسنونن“ تمبر عن الأوضاع المتناقضة فى الحياة الروسية فى 
الثلث الاخير من القرن التاسع عشر . ولكن (تولوستوى) برغم ذلك أعلن 
احتجاجه على قدوم الرأسمالية وغلى تدمير الجماهير وإقصائها عن الأرض؛ . 


التفسير والتفكيك - ۷) 


إن «عظمة (تولوستوى) تكمن فى تعبيره عن أفكار ملايين الفلاحين الروسيين 
ومشاعرهم » فى الحةبة الى سبقت بزوغ الشورة البرجوازية فى روسيا 
مباشرة» . 

وهكذا نرى أن سياسة التفسير التى عرضناها حتى الآن تحاول أن تقيم 
علاقة من نوع معين بين النص ٠‏ والحقيقة التاريخية التى يصورها من ناحية › 
والتاريخ الذى كنب فيما بعد عن الحقبة التى يتعرض لها النص من ناحية 
أحرى ؛ وتحكم على النص وتقومه فى ضوء هذه العلاقة . وكما أشرنا من 
قبل ٠‏ فإن هذه السياسة تخدم وظيفة معتادة من وظائف التفسير النصى » يمكن 
تبريرها تبريرا ع ليا من حيث إن اسلوب التفسير عادة ما يستبع أيديولوچية 
معينةء ويخدم أها.افها . ولكن ما بميز طريقة التناول الماركسية فى التفسير عن 
غيرها هو أنها تدم أن لديها تفسيرا حقيقيًا مسبقًا للعملية التاريخية التى يتعرض 
لها النص ٠‏ وأنها - من ثم - تستطيع أن تحكم على النص أو تفسيره من حيث 
درجة توافقهما مع هذا التفسير المسبق للعملية التاريخية . والدليل على ذلك 
ملحوظة (بينيت) التى ذكرناها من قبل » والتى تذكر أن فكرة «صراع الطبقات 
كانت معروفة» فى حياة (تولوستوى) . كذلك يقول (جيمسون) : ”إننا جميعًا 
«جزء من حبكة مترامية لم تكتمل بعد › تقوم على الصراع الطبقى كما وصفه 
(ماركس) (وإنجلز) فى مانيفستو الح ركة الشيوعية ؛ ومن َم يمكننا - من خلال 
النص - أن نكشف هذه الحقيقة التاريخية الحذرية «المدفونة» فى أعماقه » حتى 
وإن حاول الكاتب أن يخفيها“““ . وفى الوضع الراهن » ولقلة الأعمال 
الأدبية الماركسية الصريحة » يندرج هذا النوع من التفسير - أى التفسير 
الماركسى - تحت ما نسميه فى التفسير «بنموذج المعارضة» . والتفسير الماركسى 
يستخدم معيارا معينًا فى الحكم على رجعية النصوص أو تقدميتها ؛ وهو معيار 
اتفاق رؤية العالم التي تقدمها النصوص أو اختلافها مع الرؤية الماركسية 
لمال اوا اننا (جيمسون) - كما ذكرنا من قبل - «بالحبكة» . وهذا 
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النوع من التفسير يكن التكهن مقدمًا بتتائجه » إلا إذا ركز المفسر على كشف 
الدلالات الايديولوچية الخفية للنصوص ٠‏ بدلا من الاكتفاء بمطابقة النص على 
الرؤية الماركسية للعالم › التى يؤمن الماركسيون بعلميتها » ومن نَم باهليتها 
للشقة أكثر من غيرها . «إن المادية التاريخية» - كما قال أحدهم - ايعتمد 
نجاحها أو إخفاقها على إثبات دعوتها بآنها لا تمثل آيديولوچية › بل نظرية علمية 
تشرح نشأة الأيديولوچيات وبناءها وأسباب انهيارها»(*“"“ . إن منهج «التفكيك»› 
- كما ذكرنا من قبل - هو أنسب منهج يتيح للمفسر اكتشاف التناقضات الخفية 
فى النص ؛ ولذلك › فلا غرابة فى أن نجد أن أعمق القراءات النقدية الماركسية 
حديئًا قد تأثرت بهذا المنهج . إن التفسير «التفكيكى» للنص » أى كشف 
تناقضاته الفكرية الداخلية » هو أنسب منهج للمفسر الذى يبحث فى النص عن 
العناصر التى تناقض الأيديولوچية البرجوارية التى تبدو كأنها تهيمن عليه تماما » 
وتتصارع معها . 
وکان (بییر ماشیری) هو رائد هذا النوع من التفسير . ومن أهم الأفكار 
التى طرحها (ماشيرى) الفكرة التى تقول » إنه ليس ثمة سبب ضرورى يحتم 
علينا تناول العمل الأدبى بوصفه وحدة متسقة منطقيًاً » وأن مثل هذا التناول › 
الذى يضفى صفة الكمال على العمل الفنى › يمثل نوعا من التقديس لا مبرر 
له . وهو يقول : «يتناول التحليل النظرى النص بوصفه مركز الاهتمام 
والمعنى ؛ ولكن ذلك لا يعنى أن نعامل النص كما لو كان منغلقًا على نفسه › 
مترکزا فیھا › ولا یرتبط بأی شیء خارجه“" . ویبین (ماشیرں) مثلاً آن 
التناقض الذى يقع فيه (دريدا) يصل إلى مرتبة الأيديولوچية ؛ أى أن 
التناقضات الداخلية فى نص ما قد تكون أيديولوجية معارضة للأيديولوچية 
الصريحة ؛ وهذا حال التناقضات فى نصوص كثيرة . لذلك ينبغى للمفسر أن 
يقرأ ما بين السطور › وأن يبحث عن ما لا يقوله» العمل صراحة . ونحن 
| لانستخدم عبارة «ما لا يقوله العمل؛ هنا لنشير إلى تلك الفراغات التى قد 
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يتركها الكاتب فى النص - عمد أو سهوا - ويقوم القارئ بملنها وفق السياق 
المطروح صراحة . إننا نعنى بهذه العبارة صراع المعانى داخل النص - «أى 
صراع عدد من المعانى المتناقضة» . وهذا الصراع لا يستوعبه الكاتب أو يحسمه 
فى النهاية» ولكنه يكشف عنه فحسب"“ . ومن خلال التفسير وحده يتم 
الكشف عن «ما لا يقوله النص» . ويعترف (ماشيرى) بأن منهجه فى التفسير 
يقترب - إلى حد كبير - من منهج التحليل النفسى . ففى التحليل النقسى 
للأدب » يكشف المفسر عن التوتر الداخلى الدفين الذى يرقد تحت المضمون 
الواضح › والذى يحاول النص أن ينكر وجوده . وفضى مثل هذا النوع من 
التحليل » يكشف المفسر عما بمكن أن نسميه ١لا‏ شعور النص» (ولا نقصد به 
شعور الكاتب)) . إن ما نبحث عنه هو شىء مثيل للعلاقة المتجاوبة التى 
يقصدها (ماركس) » حن يطالبنا بان نبحث خلف كل ظاهرة آيديولوچية عن 
العلاقات المادية التى تتجاوب معهاء والتى تتصل بالابنية التحتية للمجتمعات . 
وفى هذا تكمن إمكانية إعادة الروابط بين الأيديولوچية والاقتصاد“““ . وكما 
ن المحلل النفسى يتلك نظرية متفوقة فى طبيعة العمليات السيكولوچية التى 
تتحكم فى استخدام اللغة» فال ماركسى - مشله - يمتلك نظرية متفوقة فى طبيعة 
الصراعات السياسية الكامنة فى الحقبة التاريخية التى يكتب فيها الكاتب › 
والتى يتعرض لها النص . وإذا لم يكن الكاتب ماركسيًا - كما هو الجال عادة 
- فلن يمكنه بطبيعة الحال إدراك هذه الصراعات السياسية الكامنة أو الوعى بها 
. فالناقد الماركسى يضع النص فى إطار نظرية اجتماعية » تكشف عن معنى 
خاص غير مقصود » ویحاول تفسير النص تفسیرا رمزیا يرتفع - كما رآينا فى 
النقد الماركسى لرواية الطاجون - إلى مرتبة التصريح السياسى على مستوى 
الرمز . ويمكننا آن نرى كيف يتم ذلك إذا تأملنا تفسير (ماشيرى) لأعمال 
(فيرن) . يؤكد (ماشيرى) » أن «تيمات؛ الاستكشاف الواضحة فى أعمال 
(فيرن) تعمكس آمال الطبقة البرجوازية فى قهر الطبيعة » ومد نفوذ 
الإمبراطورية الفرنسية الاستعمارية عن طريق العلم والصناعة . إن الأفكار 
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السياسية فى أعمال (فيرن) هى : الرحلة - والاختراعات العلمية - 
والاستعمار"“ ؛ وهى أفكار ترتبط ارتباطا طبيعيًا بالطبيعة من ناحية » 
وبالإمبراطورية الفرنسية من ناحية أخحرى . و (فيرن) لا يعالج فى العادة فكرة 
الاستعمار صراحة كالأفكار الأساسية الأحرى » ولا يبدو كأنه «يعلق عليها 
قيمة كبيرة » وكانه فى حقيقة الأمر يحاول إخفاءها» ؛ وذلك لان البطل فى 
رواياته - الذى يكون عادة عالطا أو مهندسًا أو رجلا ثريا - يقوم بغزو العالم 
علوم وضمه وقلب نظامه بحئًا عن المجهول ؛ أى أنه يوظف قدرته فى 
السيطرة على الآأشياء للاستحواذ عليه . ويرى (ماشيرى) أن فكرة الاستحواذ 
هذه تبرز بصفة خاصة فى رواية (فيرن) المحزيرة الغامضة ..)۱۸۷١(‏ التى يعدها 
تنويعه على رواية روبنسون كروزو وفكرتها الأساسية . فالجزيرة - مثل 
المستعمرة - مكان يسهل فيه منذ البداية التحكم فى العناصر الأيديولوچية 
بالنسبة للطبيعة » أو الصناعة » أو العلم » أو المجتمع » أو العمل .. وهلم 
جرا . وقى الرواية يقدم لنا (فيرن) جزيرة يبالغ فى تصوير مواردها الطبيعية . 
ولكن رواية (فيرن) تختلف اختلافًا مهما عن رواية ( دانيال ديفو) ؛ فهى لا 
تصور » کما فعل (دیفو) فی روبنسون کروزو › بطلا فردا یحاول آن ینشئٰ 
مجتمعه » بل مجموعة من البشر تلقى بهم الأمواج على شاطىء جزيرة بعد 
غرق سفيتتهم › فيشرعون فى تحويل جزيرتهم إلى أمريكا أخحرى جديدة › 
وذلك عن طريق إنشاء امصانم البدائية » واستخدام الكهرباء » وإنشاء جهار 
الاتصال البرقى › الذى يصلهم بقوة غامضة تسمى نفسها «الكابتن نيمو . 
واتصال المجموعة بهذه القوة الغريبة يكسر خط القصة الأساسى »› ويعوق 
تحقيسق آيديولوچيتها ؛ إذ هو يفرض على القارئ تفسيرا جديدا ومقنعا لا 
یحدث . فالجزيرة التى وصل إليها الناجون » لم تكن جزيرة عادية فى حالة 
الطبيعة البريثة » بل كانت جزيرة مصطنعة ؛ حقل تجارب تسكنه قوة مجهولة » 
ترسل إلى الناجين عند وصولهم صندوقًا به أمتعة وأغذية . والقصة هكذا 
تناقض أى مفهوم للغزو » حتى على أبسط المستويات . فالمزيرة - بعد دخول 
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هذا العنصر الجديد إليها - لا تبدو كأنها ملك للمجموعة . فبدلا من أن تتحكم 
اللجموعة فى الجزيرة » تتحكم الجزيرة فيهم ؛ أو بمعنى أصح - كما يتضح 
فیما بعد - یتحکم فیهم (کابتن نیمو) › الذی یختبی فی آعماق برکان »› والذی 
صمم » كما يفعل الفنان » الديكور الذى يحيط بهم - آى الجزيرة كما 
وجدوها . وعندما يموت (نيمو) تختفى الحزيرة من وجه المحيط . وهكذا يشل 
(نيمو) فى الرواية نوعا آخر من العلم أو المعرفة تختاف عن معرفة الإنسان 
وعلمه » أو شكلاً من أشكال الإله أو العناية الإلهية . فهو على أيه حال - 
يناقض أسطورة التقدم العلمى التى تتضمنها فكرة الاستعمار . وهكذا نجد آن 
الكتاب لا يدور أساسسًا حول فكرة ألامتلاك عن طريق الاستعمار » بل حول 
فكرة تجريد النشاط الاستعمارى من فقيمته عن طريق الخيال ؛ وذلك لأن 
(نيمو) - الذى تختفى الجزيرة باختفائه - ليس إلا مخلوقًا خياليًا غريبًا . 
. و(نيمو) - كما تقول (كاترين بلسى) يلعب فى الرواية دور «اللاشعور» ؛ آى 
يشل عنصا مناقضً غير متوقّع » يعارض الأيديولوية الأستعمارية التى تمثل 
«الوعى» فى الكتاب ويعرقاها . إن تأثيره على مصير الجماعة › الذى يأتى من 
كهف فى أعماق الأرض » يتخذ شكل سلسلة من الالغاز التى تكون النسيج 
الروائى الذى ينتهى بالتكشف الأخير. وعلى الرغم من ذلك» (فنيمو) لا يلعب 
دورًا فى المشروع الايديولوچى الصريح للنص" . ويضيف (بينيت) - فى 
تفسيره الرمزى الماركسى الصريح للتص - أن (نيمو) يدلل على «أن الطبيعة - 
حتى فى أقصى أطراف الأرض - عامرة » شأانها شأن البلاد البعيدة التى 
استقبلت بعثات فرنسا الاستعمارية » والتى كانت أيضًا معمورة»""“ . وهكذا 
تدنحل إلى النص بصورة غير مباشرة » عن طريق (نيمو) » مشكللة السكان 
الأاصلين للمستعمرات » لستهدم أسطورة روبنسون كروزو عن البداية 
الاستعمارية النقية - تلك الأسطورة التى استخدمها البعض للتدليل على أن 
التنظيم الاقتصادى يمسكن آن يبدا من نقطة الصفر . إن مشكلة السكان 
الاصليين للمستعمرات تدخل إلى النص عن طريق «نيمو» لتجادل الأيديولوية 
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الاستعمارية وتعارضها » ولتبرر فساد الفكرة البرجوارية عن التوافق والانسجام 
بين العلم والطبيعة . وهکذا نری آن (ماشیری) ومن حذا حذوه » يسشجعوننا 
على قراءة الكتاب بطريقة عكسية - أى أن نتتيع فيه معنى مخالقًا للمعنى 
المقصود صراحة » وأن نرى فيه انعكاسًا لتناقضات حقيقية » وأن نجا. فى 
الرواية العبرة التالية : إن البرجوازية لا يمكن أن توجد وحدها دون شريك › 
ولا يمكن أن تقهر الْطلق » ولا يكن أن تكتشف طبيعة عذراء غير معمورة » 
ولا تستطيع أن تفرض سيطرتها إلا على عدد من العلاقات الاجتماعية . وهکذا 
نجد فى الكتاب أن (فيرن) يكشف عن منطق الأيديولوچية البرجوازية وحدوده 
القصوى . وكما يقول لنا (دريدا) » إن الأيديو لوچيات تبدأً فى الانهيار عندما 
نصل بمنطقها إلى حدوده القصوى . ونحن نستطيع أن نصل بطق أيديولوچية 
اللنص إلى حدوده القصوى إذا تسناولنا اللنص لا بغرض اكتشاف عوامل 
و-حدته » بل بخرض اکتشاف ما یغفل ذکره - آی ما يشير إليه دون آن يذكره 
صراحة . إن النص ينتة د أيديولوچيته من داخاه عن طريق ما يغفل ذكره 
صراحة - «أى عن طريق المعنى الغائب - الحاضر فيه » وعن طريق صراعات 
المعانى المتباينة“"“ . وكل ما يخفق النص فى قوله صراحة سيقوله المفسر . 
إن ذلك O SEL‏ طريقة النقد الإنجليزى - 
الأمريكى » التى تهدف إلى إبراز عنصر الوحدة والترابط المنطقى فى العمل 
الفنى » والتى تفترض - حتى فى حالة بعض الأعمال المعقدة » مثل قصيدة 
الأرض الغراب » وأناشيد (إزرا باوند) - أن كل التناقضات والإشارات 
. والإيحاءات ومناطق الغموض تخضع انحط واحد متسق مفهوم ينتظمها جميعا. 
ومنهج التفسير التفكيكى يمكنه أن يحقق هدفًا آخر ؛ إذ إننا يمكننا توظيفه لا 
لأكتشاف التناقضات المهمة فى داخل النص نحسب » ولكن أيضًا لنكشف عن 
تفوقه على مناهج التفسير الأخرى » التى ترفض أن تأخذ فى الحسبان 
الدلالات الياسية للنص . إن إطار الاقد التفکیکی الایدیولوچى يتميز بملمحين 
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أساسيين : آولهما هجومه على آنواع التفسير الإنسانى أو الأخلاقى لإنص ؛ 
وثانيهما اعتقاده بأن رؤيته المتفوقة للتاريخ والسياسة › التى تنبع من النظرية 
الماركسية العلمية » تستطيع أن تهدم التفسيرات الأخلاقية والإنسانية للعمل . 
ويتضح هذان الملمحان الأاساسيان فى التفسير التاريخى الدقيق الذى قام به 
(ویدوسون) وآخرون لرواية آدم بيد > التى كتبتها (جورج إليوت)" ؛ وكان 
هدفهم فى التفسير هو دحض المنهح التقليدى فى تفسير النص الذى تأثر بالناقد 
الإنجليزى (ف .ر. ليفيز) - ذلك المنهج الأخلاقى الذى تيز برد الأعمال الأدبية 
إلى معايير أخلاقية ثابتة ومفترّضة » وإلى «القيم الجامعية المتحضرة التى تقوم 
على الإيان «باستقلال الروح الإنسانية » على نحو لا يدع مجالا لأى تفسيرات 
تبسيطية تقوم على فكرة الحتمية الاقتصادية أو صراع الطبقات» - ذلك المنهج 
الذى حاول «آن يستحوذ أي ديولوچيًا على النص» » ويجعله تعبير؟ عن الحنين 
إلى ذلك «المجتمع العضوى» الذى يمثل الفكرة الأساسية فى كتابات (ليفيز) 
النقدية . 


يقول (ويدوسون) » إن الأيديولوية تظهر فى النص على طريقة نظرية 
(يوهانيس الفوسياس) الفيدرالية فى التنظيم السياسى ؛ أى أن العمل يحتفظ 
«داخله بعد معين» عن الايديولوچية التى تحكمه . آما الأيديولوچية نفسهاء 
فيعرفها (ويدوسون) بأآنها «العلاقة الخيالية التى تربط الافراد بأاوضاعهم الحقيقية 
فى الواقع؟ والأوضاع الحقيقية التى توجد فى الواقع حارج النص يصورها 
المفسر فى تعرضه للقرن التاسع عشر . ولكن النص نفسه يشير بدوره إلى هذه 
الاوضاع من الداخحل . والمفسر لذلك يرغب فى كشف العلاقة الجدلية التى 
تربط النص بسياقه التاريخى › أى التى تربط «الواقعية» (بما هى اسلوب 
أأدبى) » بواقع العلاقات الاجتماعية الذى تحاول «الواقعية» أن تخفيه أو تبرر 
ولكنها › برغم ذلك » تستحضره ضمتا عن طريق أسلوبها فى التخصيص 
والتتجسيد . وهكذا تناطح رؤية المفسر للتاريخ رؤية المؤلف . فالنص يوحى 
بسياق” أو موقف تاريخى » يقسوم المفسر بتحديد ملامحه الحقيقية . ولكن نجاح 
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هذا النوع من النقد يعتمد بصورة كبيرة على قدرة المفسر على الإقناع » بحيث 
يقنعنا أن النص نفسه يوحى بالمعانى التىى يجدها المفسر فيه. وهكذا نجد أن 
(ویدوسون) يعترف بان رواية آدم بيد تعتمد فى مجموعها على تفسير الأفعال 
والعلاقات الإنسانية التى تتعرض لها فى ضوء فلسفة الوضعية الإنسانية ؛ ولكنه 
يؤكد فى الوقت نفسه - متبعا المنهج نفسه الذى وجدناه عند (ماشیری) - أن 
انحياز النص إلى رؤية معينة يكشف بالضرورة عن قدر من «التوتر » والتردد › 
والإغفال المتعمّد » والتناقض فى النص» . والاصح هنا أن نقول : إن المفسر 
- لا النص - هو الذى سيكشف هذه التناقضات ؛ لان النص نفسه لا يستطيع 
أن يتحدث مباشرة عن دلالاته . وهذه التوترات والتناقضات تظهر عادة فى 
النصوص التى تتوخى الصدق التاريخى . (فجورج إليوت) - مثلاً - تحاول 
داثمًا أن تؤكد لنا نها شاهدة أقسمت يينًا على أن تقدم بصدق الصورة التى 
انعكست على مرآة عقلها › والتى تؤكد ضرورة أن نتعاطف مع البشر 
ونتحملهم كماهم › دون آن نطالبهم بالمحال . ومعنى هذا › اال 
إليوت) تستخدم الواقعية وسيلة لحث البشر على تفهم إخوتهم فى الببشرية 
والتعاطف معهم - أى بوصفها شكلاً وتطبيقًا للفلسفة الإنسانية» . ووافعية 
(جورج إليوت) تدّعى لنفسها الصدق والامانة › والرؤية آلكاملة » والصحة 
التاريخية . وهى فى سبيل تحقيق هذه الأهداف تصور لنا الشخصيات فى 
الرواية بطريقة تشبت أن كل شخصية تحمل نمطا أخحلاقيًا ثابتا » يتحكم فى 
تشکیل ملامحها . وقد نتصور لذلك أن رواية آدم بيد تمثل «تأكيدا واثقًا 
للأيديولوچية البرجوارية الإنسانية ؛ ففى نهاية الرواية نحد أن الكاتبة قد اجتشّت 
الانانية والذاتية من جذورها ؛ فقد تعلم (آدم بيد) عن طريق المعاناة فضيلة 
التعاطف مع الآخحرين › وازدهرت أحواله المادية فى الوقت نفسه › فى حين 
يسوء مُصير (آرثر دونيثورن) » الذى ينتمى إلى طبقة النبلاء ذوى الأملاك › 
والذى لم يستوعب درس التعاطف» . لهذا السبب يقول البعض ٠‏ إن الرواية 
تنتصر لاحنسانية الهيلينية التى دعا إليها (ماثيو آرنولد) ضد العبرانية التى صبغت 
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مذهب االميثودية» الدينى المتشدد » وتصور عالًا يحكمه اليقين المعرفى. ويظل 
مثل هذا التفسير للرواية مقنعا «مادمنا ملتزمين بإطار الأيديولوجية الإنسانية فى 
قراءتها وفهمها» . ولكن مثل هذه القراءة لا ترضى (ويدوسون) وأتباعه بطبيعة 
الحال . والآن سنرى كيف يطرحون «نموذج المعارضة» » أى نموذج التفسير 
المعارض ٠»‏ الذى يكشف التناقضات الفكرية فى الرواية . إن الكاتبة تتخلى عن 
الواقعية أحيانًا » كما يحدث فى حالة إنقاذ (هيتى) من الإعدام فى آخر لحظة . 
لاذا لم تعدم (هيتى) ؟ ما الذى جعل الكاتبة تخفف الحكم عليها من الإعدام 
إلى النفى ؟ ثم ل اذا تنفيها ثم تميتها فى رحلة العودة إلى النجلترا ؟ والسبب - 
كما يقول (ويدوسون) - آن الكاتبة ترفض أن تعثرف بان (هيتى) قد أصبحت 
«عاهرة» . وربا كان السؤال التالى أكثر دلالة : لماذا لا تصف لنا الكاتبة كيف 
يحصل (آرثر) على إذن إيقاف تنفيذ حكم الإعدام فى (هيتى) ؟ ويقدم 
(ويدوسون) الإجابات التالية : تيت الكاتبة (هيتى) لأن (هيتى) قد استنفدت 
غرضها بوصفها جزء من مشروع الكاتبة الأخلاقى ؛ ومن تم فقد وجب 
إبعادها عن ساحة الصراع . كذلك تنقذ الكاتبة (هيتى) من الإعدام ؛ لان 
وحشية الإعدام بالشنق تتعارض مع فلسفة الرواية الإنسانية . كذلك تغفل 
الكاتبة شرح كيفية حصول (آرثر) على آمر إيقاف حكم الإعدام ؛ لأن أى 
توضيح لكيفية اسنغلال (آرثر) لنفوذه وامتياراته الطبقية فى إنقاذ (هيتى) 
وشرحه سيتعارض مع سياق الرواية ؛ «لأنه سيضيف إلى النص بعد جديدا - 
هو بعد الحياة العامة (وبخاصة الدور الذى يلعبه النفوذ الطبقى فيها). إن 
دخول هذا البعد الجديد قد يشل خطرا على رؤية العالم التى تروجها (جورج 
إليوت) » أضف إلى ذلك أنه ثل خحروجًا عن بؤرة التركيز فى الرواية» . 
والكاتبة كذلك تغفل اما الإشارة إلى دلالات الميثودية» بما هى حركة 
اجتماعية قوية » كان لها تأثير كبير فى المدن فى تلك الحقبة . إن «الميثودية) 
تصل إلينا على لسان (دينا) التى تقطن منطقة (هيسلوب) الريفية . وهكذا يلو 
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النقاد (جورج إليوت) لوما ضمنيًا ؛ لأنها استثنت من عالم روايتها «المجتمعات 
الصناعية فى المدينة» . 


وعلى الرغم من ذلك ؛ فإن «وجود (دينا) فى الرواية .. يستحضر بدوره 
السياقات الغائبة من النص ٠‏ التى توجد خارج النص» . ويطور (ويدوسون) 
فكرة السياق الاجتماعى للحركة «الميثودية» التى حذفتها الكاتبة » ويقدم ببعض 
التفصيل عرضًا تاريخيًا لهذه الحركة منذ بداية انتشارها بين أفراد الطبقة العاملة 
فى الحقبة التاريخية التى يتعرض لها النص » إلى تطورها إلى حركة محترمة بين 
أفراد الطبقة المتوسطة فى رمن نشر الرواية . 

إن أوجه القصور فى رواية آدم بيد لا تتضح لنا إلا عندما نتأمل هذا الإطار 
التاريخى خارج النص . إن صمت الكاتبة عن بعض الأمور » وكبتها المتعمّد أو 
اللاراعى لمعان معينة » يشد انتباه القارئ إلى وجود «بناء كامن» يحد من 
سيطرة الأيديولوچية الصريحة التى يعتنقها العمل ؛ لأن هذا «البناء الكامن يمثل 
العلاقات الاجتماعية الحقيقية بالنسبة للعمل والقوة الطبقية» . وتبرر هذه 
العلاقات فى أوضح صورة فى الفروق الطبقية التى تجعل زواج (آرثر) من 
(هيتى) مرا مستحيلاً . ومرة أحرى نجد أنه من الصعب أن نضع حدودا لمثل 
هذا النوع من التفسير النقدى ؛ إذ إن كل عمل فنى يتضمن بالضرورة ذكرأ ما 
للعمل أو لقوة الطبقة » على نحو يجعله عرضة للتفسير الماركسى . فهل يعنى 
هذا أن تتساوى الأعمال ؟ لا . إن النقد الماركسى يجعل من قدرة النص على 
تقبل هذا المنهج فى التفسير الجدلى معيار لقيمته الأدبية ؛ فالاعمال التى 
تتطلب المفسر وتشجعه على هذا النوع من النقد » هى أفضل من الأعمال التى 
لا تسمح به . ولهذا السبب يجد (ويدوسون) والآخرون أن رواية آدم بيد 
أفضل من رواية معبد سالم لمسز (أولفانت) » التى تتم مقارنتها بآدم بید فی 
الدراسة نفسها . إن ادم بيد > عند إخضاعها لهذا النوع من التفسير الماركسى › 
تكشف عن عناصر مهمة فى العلاقات الاجتماعية فى منتصف العصر 
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الفيكتورى » خحصوصاً فيما يتعلق بالعمل › والطبقة › ووضع المرأة - وهى 
عناصر تعارض الاأيديولوچية السائدة صراحة فى العمل وتهدمها . 

وفى هذا النوع من النقد » تكمن آهمية النص فى النفع الذى يرجى منه 
عند قراءته وتفسيره فى إطار معين » هو إطار النظرية الماركسية - أى فى قدرته 
على آن یستخدم فی إنستاج معنى يدعم النظرية الماركسية . وفى هذا النوع من 
التفسير يغامر القارئ بموقفه السياسى والأخلاقى . وقد نتشكك بطبيعة الامر 
(وكما يدعو المنهج التفكيكى) فى حقيقة أيه علاقات اجتماعية يصورها النص 
- بوصفها علاقات تصلنا من خلال تقاليد السرد الصطّعة و «الأساطير» التى 
تخلقها الاستخدامات اللغوية . ولكننا ندرك أيضًا أن قبول هذا السرد › أو ذاك 
التحليل التاريخى » يضع قيودا على المعايير التى نقيس بها النصوص بعامة › 
بمعنى أن نشاط التفسير الذى يقوم على المقارنة ورصد التماثل والاختلاف بين 
عدد من المعانى » وينتج قراءة فى العمل الأدبى › يبرر نفسه بالتاثير الذى 
يحدثه على القارى . 

فالافكار التى تثيرها آدم بيد بصورة غير مباشرة - كما يقول (ويدوسون) 
ورملاؤه - تبدآ فى تهديد النظرية الليبرالية الإنسانية التى تؤمن بها (جورج 
إليوت) » والتى قد يؤمن بها القارئ أو المفسر » بمجرد أن يبدأ المفسر فى إقامة 
علاقات بين منظور النص ومنظور التفسير ؛ لأننا بمجرد أن نصبح على وعى 
بهذه العلاقات » نضيف إلى معايير التقييم المعتادة - مشل الشفافية 
الايديولوچيةء أو ترابط الشكل الفنى وتماسكه - معيارا جديدا هو قدرة النص 
على إثارة جدل بين العالم الداخلى الذى يصوره من ناحية » وواقع «علافاته 
الحقيقية؛ بالعالم من حوله فى حقبة تاريخية محددة » من ناحية أخرى . 

ذلك فإن قوة هذا النوع من التفسير تكمن فى للحاحه على أوجه التشابه 
والاخحتلاف بين «النص الداخلى؛ الذى يكشفه التفسير من خلال رصده 
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للتناقضات الداخلية فى الايديولوچية الظاهرة من ناحية › والسياق التاريخى 
الذى كسب فيه النص من ناحية أخرى . كذلك تكمن قوته فى آنه يسوق 
حججا موضوعية ليدلل على أهمية إقامة هذا النوع من التقابل . ونتيجة لهذا 
الع من التفسير تتغير بؤرة النص . ففى حالة آدم بيد مثلاً » تنتقل بؤرة 
النص فى التفسير من اهتمامات الفرد الواعية إلى «سياق العلاقات الاجتماعية 
احقيقية»؛ الذى يعيش بداخله . والهدف من سياسة تغيير بؤرة النص هكذا هو 
الكشف عن «اللاشعور السياسى» الدفين للنص - ذلك «اللاشعور؛ الذى 
لايعترف به النص صراحة » والذى يثل خطرا كامنًا على «الوعى السياسى 
للنص» - أى على أيديولوچيته الظاهرة . والمفسر هنا يسلك سلوكا شبيها 
بسلول المحلل النفسى ؛ فهو يعتنق فكرة محددة تبدو صحيحة عن طبيعة 
العلاقات الحقيقية (فى إطار ديناميات الأسرة مثلا) » ثم ينطلق فى تأكيد أن 
الكبت الذى ينتج عن الرغبة فى خداع النفس » أو عن «الوعى الزائف» الذى 
اتغذيه المصلحة الذاتية - هذا الكبت هو ما يمنع القارئ من الاعتراف بصدق 
التحليل الذى يقدمه الناقد له وصحته . فإذا قبلنا أن الماركسى يمتلك حمًا بصيرة 
نافذة فى علاقة التاريسخ بالنفس البشرية » يصبح من الطبيعى أن ننظر إلى أي 
مقاومة للتفسير الذى يقدمه (كأن يفضل أحد التفسير الأخلاقى على التفسير 
الماركسى مثلا) باعتبارها دليلاً على محاولة الكبت والتضليل التى تيز الأسلوب 
البرجوازى الواقعى . ويعتقد الماركسيون أن أية محاولة لإقامة التفسير على 
أسس «ليبرالية إنسانية» أو أخلاقية » بعيدا عن التحليل السياسى » عثل محاولة 
هروب لن ينتج عنها إلا الكشف عن المزيد من التناقضات الذاتية الداخلية . 


ويمكن أن. يثير البعض عددا من الاعتراضات على المنطق الذى تقوم عليه 
هذه النظرة › لا سيما أنه يعتمد اعتمادا كاملا على التسليم بصدق النظرية 


الاعلى التى تحكمه » والتى تقول بان التاريخ يتحكم فى شكل العلاقات 
اللإنسانية ومسارها ؛ فقد يقول معترض بأن هذه النظرة اللقدية تقوم على 
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التعميم الشديد » وإنها تجد فى النص معانى لا يكن أن تكون وردت على 
ذهن الكاتب أو قرائه الأصلييين . وقد يقول آخر » إنها تتطلب وضع النص 
فی سياق تاريخى مخالف لسياقه ؛ كأن نحاول أن نفسر «العهد الجديد» مثلا فى 
ضوء «العهد القديم» › أو آن نبحث - مع (إیان وات) - فى رواية روبنسون 
كرو زي٠‏ أو اعمال :(ذيقى بخامة عن الحط رط المريفة لطرية وف ي 
علاقة الدين بنشاة الراسمالية““ » أو كأن نحاول أن نلخص تاريخ حياة 
(هاملت) فى ضوء نظرية (فرويد) . إن الطابع الماركسى للتفسيرات النصية التى 
اتعرضنا لها حتى الآن يتبلور حقيقة فى افتراضها جميعًا بان أى معان خفية 
يكتفها افر تارشن بالقروة الايديولؤجية السائنة > أو البرجوازية > 
أو أيديولوچية الطبقة الحاكمة . ومن الواضح بالطبع أن النظرة الماركسية فى 
تطور الراسمالية» وفى الصراع الطبقى » وهلم جرا › ستنعارض بالضرورة مع 
الايديولوچية الصريحة » التى تعبر عنها النصوص الليبرالية فى القرن التاسع 
عشر . 


)١(‏ فى بعض الأحيان يتم إعداد النص نفسه بحيث يتناسب وأهداف مؤسسة 
بعينها » كما يحدث على سبيل المغال فى المؤسسات التعليمية التى تعدد 
النصوص الاأدبية التي يستخدمها طلبة المدارس . انظر الدراسة التى قام 
بھا Ba112۲‏ .۸ پعتوان : [ 
“An example of literary work in France : George Sand's ‘La Mare‏ 

au diable, (The Devil’s Pool) of 1846”. 


: والتى تعرض فيها لهذا الموضوع . وقد نشرت الدراسة فى‎ 
The Sociology of Literature : 1848, F. Barker et al., (eds.), 
(Colchester, 1978) 
: فی کتابه‎ 1. 8,1٤۲ وقد ناقش هذه الدراسة‎ 
Formalism and Marxism, (London, 1978), 158 ff. 
E.D. Hirsch, The Aims of Interpretation, (Chicago, 1976), : انظر‎ (¥) 
120. 


: وحول النصوص القانونية انظر‎ 
S.C. Yeazell, “Convention, Fiction and the Law”, New Literary 
History, Vol. XIII (1981), No. 1, 89 ff. 


: حول موضوع النصح والتوجيه انظر‎ )۳( 
O.P. Gauthier, Practical Reasoning, (Oxford, 1963), Ch. 5, 66 ff. 


R. Guess, The Idea of a Critical Theory, (Cambridge, 1981), 23. (€) 

. المرجع السابق » ص۲۲‎ )٥( 
Jurgen Habermas : دقانl|‎ Jامعأب يرتبط هذا الاتجاه على وجه الخصوص‎ )0( 
R. Geuss, Ibid, 12 ff., 31. : انظر‎ 


(۷( المرجع السابق > ص٤۱‏ . 
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. المرجع السايق > ص۲۰ وما بعدها‎ (A) 

(۹) انظر المرجع السابق > فی أماكن متفرقة > وبخاصة ص٦۲‏ وما يليها 

T. Eagleton, Criticism and Ideology, (London, 1976), : انظر‎ )۰( 
44-63. 


B. Sharratt, Reading Relations, (Brighton, 1982), 57 : وكذلك‎ 
ff. 


حيث يناقش كل من الكاتبين بعض غاذج النشاط الأدبى الماركسى فى 
اللجتمع 

G. Watson, The English Ideology, (London, 1973). : انظر‎ )۱۱( 

(۱۲) حول علاقة الأيديولوجية بالتصورات المختلفة للطبيعة البشرية انظر - 

E. Fischer, Art Against Ideology, (London, : على سبل الال‎ 

1969), esp. 77-134. 

(1۳( الخطاب بتاریخ يونيو ` وقد نشر فی الحزء الخحاص بالبير کامی 


Theatre, recits, nouvelles, ed, R. Quillot, (Paris, : فى كتۈپ‎ 
Pléiade, 1962), 1973 ff. 


C.C. O'Brien, Camus, (London, 1970), 47 ff. : انظر‎ )۱٤( 
P. Thody, Albert Camus, (London, 1961), 106. (10( 
D. Caute, The Illusion, (London, 1972), 81. )۱7( 


(۷. .مر تفصيلات هذا المجحدل فى : 


J. Cruickshank, Albert Camus and the Literature of Revolt, 
(London, 1959), 120 ff. 


۱1۲ 


J.P. Sartre, What is Literature ?, Translated by B. Frechtman, (1۸) 
(London, 1950), 14. 


George Orwell, The Road To Wigan Pier, (Harmondsworth, (14) 
1962), 93, CF, 116 f. 


(۲۰) قارن المقطم من رواية أورویل پو صف جمع بقايا الفحم فی جنوب 
مقاطعة ويلز فى الفترة نفسها فى مرجع : 
Branson and M. Heinmann, Britain in the 1930s (London, 1973),‏ 
.67 
وحول علاقة الرواية بالأدلة التاريخية › انظر : 
A.C. Danto, Analytical Philosophy Of History (Cambridge,‏ 
Chs. 4, and 6.‏ ,)1965 


)۲١(‏ حول التفرفة بين عقائد المفسر والعقائد التی يعبر عنها النص » ومحاولة 
الناقد أ .. ريتشاردر دحضها › انظر مقالتى بعنوان : 

“fA. Richards and the Fortunes of Critical Theory”, Essays in 
Criticism, Vol. XXX, (July 1980), No. 3, 198 ff. 

: حول التعميمات انظر‎ )۲۲( 
R. Fowler, Literature as Social Discourse, (London, 1981), Ch. 6. 

: وكذلك للمؤلف نفسه‎ 
Linguistics and the Novel (London, 1977), 84-9. 


ILA. Richards, Practical Criticism, (1929; reprinted London, (YT) 
1964), 278. 


T.S. Eliot, “Shakespeare and the Stoicism of Seneca” (1927), in (4) 
his Selected Essays, (London, 1951), 137. 


۲٣۹۸ص‎ ¢ امرجم السابق‎ (To) 


التفسدر والتفكيك - ١۳‏ 


: حول الدلالة الأيديولوجية لمدرسة النقد الحديث › انظر‎ )۲١( 
F. Mulhern, The Moment of Scrutiny, (London, 1979). 
J. Fekete, The Critical Twilight (London, 1978). : وكذلك‎ 
R. Barthes, S/Z (Paris, 1970), 211. (۷( 
وي الكتات ة٠ ي م را يلها اقش بارت فة‎ 
. الفنان بوصفها فكرة برجوارية‎ 
B. Thorne and N. Henley (eds), Language and Sex: : نظ‎ (A) 
Difference and Dominance, (Rowley, Mass. 1975). 
R. Lakoff, “Language and Woman's Place”, L2guag+ iı كlذكو‎ 
Society, 2 (1973), 45-80. 
C. Belsey, Critical Practice, (London, 1980), 42. )۲۹( 
R. Barthes, Système de la mode, (Paris, 1967), 265. : انظر‎ )۰( 


C. Belsey, Op.Cit., 47 ff. (۳۱(‏ 
وفى هذا تتفق بيلسى مع الآراء التى طرحها ج. وليامسون فى كتابه فك 
الشفرات الإعلانية : 
J. Williamson, Decoding Advertisements, (London 1978).‏ 
(۳۲) المرجع السابق » ص۷٤‏ . 
(۳۳) المرجع السابق » ص۹٤‏ . 


R. Barthes, Mythologies, (Paris), 173 : انظر‎ )٤( 
فى ترجمة ء۲٥۷ ءااء«ه۸ إلى الانجليزية التى نشرت فى لندن عام‎ 
. ص۱۰۰‎ » ۲ 


)٠(‏ المرجع السابق » النسخة المترجمة إلى الإنجليزية > ص١٠١٠‏ ؛ 
الاصل الفرنسى ٤‏ ص۱۷۲ 


۱1٤ 


. ٠١۷٤ص‎ » المرجع السابق‎ )۳١( 
. ١۷١ص‎ » المرجع السابق‎ )۳۷( 


P. Thody, Roland Barthes : a conservative estimate, (London, (A) 
1977), 42. 
ILA. Richards, Practical Criticism, (1929 reprinted, : انظر‎ )۳۹( 
London, 1964), 53 ff. 
J. Fiske and J. Hartley, Reading Television (London, 1978), (4°) 
esp. 116 ff. and 125 ff., 190 f. 
› فى أماكن متفرقة » بخاصة ص١١١ وما يليها » و ص٤١٠ وما يليها‎ ( 
. ) وص ۱۹۰ وما بعدها‎ 

. المرجع السابق » ص١٤ والصفحات التالية‎ )€۱( 
R. Barthes, Le Plaisir du Texte, (Paris, 1973), (Barthes, The (<Y) 
Pleasure of the Text, Trans. R. Miller, (London, 1976, 32). 
J.L. Sammons, Literary Sociology and Practical Criticism, : رۈزil‎ (€) 
(Bloomington and London, 1977), 60. 
ورغم أننى اعتمدت أساساً على هذا المرجع» إلا أن هناك مصادر‎ 
R. Williams, Marxism and Literature, : in أخرى. انظر‎ 
(Oxford, 1977), 13 ff. 
C. Slaughter, Marxism, Ideiology and Literature, : وكذلك‎ 
(London, 1980), 81 f., 187. 
حول رأى ماركس فى الرومانسية باعتبارها وهماً له مبرراته التاريخية›‎ )٤٤( 
C. Slaughter, Op.Cit., 9. : انظر‎ 
F. Jameson. The Political Unconscious (London, : dmلiكSوg‎ 
1981), 96. 
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وفى هذا الكتاب يقول المؤلف إن الحركة الرومانسية كانت « لحظة 

غامضة » فى تاريخ الكفاح ضد الرأسمالية . وبطبيعة الحال تتسم معظم 

هذه التعميمات بقدر من السذاجة . ويناقش ۲ء!)ا8 فى أماكن متفرقة 

Romantics, Rebels and Reactionaries, (Oxford, 1981) من كتاب4‎ 

التغيرات التى طرأت على الانتماءات السياسية لشعراء ينتمون لحر كة 
الرومانسية فى الجلترا . 

L.Tortsky, Literature and Revolution, (Ann Arbor, انظر‎ )٤0٥( 

1960), 242 f. ۰ 


K. Marx and F. Engels, The German Ideology, (london, : ائظر‎ (€7) 
1967), 64 f. 


J.L. Sammons, Op.Cit., 60. : انظر‎ )٤۷( 


: هکذا لخص ssں6e .۸ فکرة لوکاتش فی کتابه‎ )٤۸( 
The Idea of a Critica! Theory, (Cambridge, 1981), 24. 
Geschichte und Klassenbewsstsein : شialكgl وأشار إلى تاب‎ 
(Neuwied and Berlin, 1968), 87, 141, 148 ff., 357 ff. 


)٤۹(‏ يتعرض النقاد الاركسيون كيرا فى كتاباتهم لعلاقة النصوص 
بالأيديولوجية السائدة . فعلى سبيل الخال » انظر : 

f. Eagleton, Criticism and Ideolvgy, (London, 1976) Ch. 3, 

64-101. 


C. Slaughter, Op.Cit., Chs. 4-6. : وانظر آيضا‎ 
G. Lukacs, The Historical Novel, (Harmondsworth, 1969), 96 f. (0°) 
C. Slaughter, Op.Cit., 129. (01) 


J. Bennett, Formalism and Marxism, (London, 1977), 39. (oY) 


۱۱١ 


(or) 


(0£) 


G. Lucacs, in D. Craig, (ed.) Marxists on Literature, 
. (Harmondsworth, 1965), 285. 


المرجع السابق : 


. المرجع السابق ¢ ص۲۸۷‎ CE)) 
٣۲٣ص‎ ¢ المرجع السابق‎ (0٦) 


C2 
(0۸) 
)04( 
)1۰( 
)1۱( 
(1۲( 
(1۳( 
)٤( 
(10) 


(1D 


المرجع السابق » ص۲۸۸ . 

المرجع السابق » ص٤۲۹‏ و ٠٠٠١‏ 

المرجع السابق » ص٣٠٠٠‏ . 

المرجع السابق » ص٤۳۲‏ . 

المرجع السابق » ص٤۳۳‏ . 

المرجع السابق » ص٤٤۳‏ . 

. ۳٤۸ص‎ » المرجع السابق‎ 
F. Jameson, Op.Cit., 20. 
T. Eagleton, Op.Cit., 16. 


P. Macherey, Pour Une Theorie De la Production Litteraire, 
(Paris, 1966), 66. 


(1۷) المرجع السابق » ص۳١١٠‏ ؛ 


() المرجع السابق » ص۳١٠‏ ؛ 


والترجمة الإنجليزية « ص۹۲ ومابعدها . 
انظر ایضًا کتاب تیری إیجلتون (0٤٤اع8‏ ر٣٣٥٣)‏ المذکور سابقا › ابتداء 
من صفحة ٩٠‏ حول علافة ماشيرى بعالم التفس سيجموند فرويد . 


۱1۷¥ 


P. Macherey, Op.Cit., 190. )1۹( 


C. Belsey, Critical Practice, (London, 1980), 108. )۷۰( 
T. Bennett, Op.Cit., 25. )۷1( 
C. Belsey, Op.Cit., 109. (VY) 
F. Jameson, Op.Cit., 48 ff. : وانظر أيضا‎ 


P. Widdowson, Paul Stigant, and Peter Brooker, “History and (YY) 
Literary Value”, Literature and History, V. 1 (1979), 2 ff. 


I. Watt, The Rise of the Novel (Harmondsworth, 1963), 62 ff. (¥4) 


۱1۸ 


نحو نظرية مسرح المراة* 


سوزان ۱. باسنت ماجوار ** 


لم يعد من الملمكن اعتبار ظاهرة مسرح المرآة مجرد إضافة محدردة الأهمية 
فى عملية التتطور المسرحى › فقد شهد العقد الماضى › فی آوروبا الغربية 
والولايات المتحدة الاأمريكية » ظهور عشرات الجماعات التى تصف نفسها بعبارة 
المسرح النسائى » كما بدات المؤسسات المسرحية نفسها فى إعادة تشكيل اسلوب 
توزیع العمل وتقسيماته التقليدية » وكذلك ازداد الاهتمام بأعمال المؤلفات 
والمخرجات عما كان من قبل . ومن المؤكد أن هذا التغير لم يكن بمعزل عن 
هیلا التأثر » حیث تتسم ظاهرة المسرح النسوى آو مسرح المرآة بالتنوع والتباین 
الشديدين › إذ نجد الفرّق تختلف إلى حد كببير من حيث الحجم والتنظيم »› 
کما تختلف أیضا فی الادة والاسلوب الفنى ¢ غا يجعلها تېدو وکأنها تفتقر 
لارضية مشتركة تجمعها . ورغم ذلك » فثمة رابطة تجمع كل هذه الفرق 
الملوعة آلا وهی تبتيها لفكرة عرض وجهة نظر اللساء فی كافة الأمور 
وتجسیدها فی شکل مسرحی . 
وأعتقد آن ما قاله (ريوند ولیامز) (144۷) عن الأعمال الفنية الماركسية 
التوجه » يصدق أيضا بدرجة كبيرة على ظاهرة الأعمال الفنية النسوية . لقد 
بدا (وليامز) بالاعتراف بان الاعمال الفنية الماركسية عادة ما تتبنى وجهة نظر 
“Towards a Theory of Women's Theatre”, Linguistic and Literary Studies‏ * 
in Eastern Europe, vol. 10, ed. Herta Schmid and Aloysius van Kesteren,‏ 
John Bernjamins Publishing Company, Amesterdam/Philade!phia, 1984, pp. 445‏ 
.467 - 


** Susan E. Bassnett-McGuire. 
. ه ترجمة : سناء صليحة‎ 
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معينة تلتزم بها وتنحاز لها » ثم مضى ليقول : «إنها مهما اختلفت › فإنها تعبر 

يقة مباشرة أو ضمنية عن تجربة معينة ومحددة » هن وجهة نظر محددة › 
وهناك بالطبع مساحة للجدل والاختلاف حول طبيعة وجهة النظر تلك . 
فليس من الضرورى » على سبيل المثال » أن يطرح العمل وجهة النظر هذه 
فى صورة رسالة منفصلة موجهة كما كان الحال قدا ؛ كذلك فليس شرطا 
أن تكون الرسالة سياسية أو اجتماعية بالمعنى الضيق ؛ وأخحيرا فليس شرطا 
أن تعتبر الرسالة » مسن حيث المبدأ » عنصرا يكن فصله عن التكوين الفنى 
للعمل الأدبى المحدد» . 

إن ما ييز الأعمال النسوية الحديدةء هو ذلك التحيز المستتر لمنظور محدد . 
وتمثل هذه السمة فى مجال النقد قضية شائكة أشبه بحقل من الالغام . و 
هذا الصدد كتبت (روراليند كاوارد) مقالة مثيرة فى مجلة متابعات نسوية 
)۴eminist Review)‏ عام ۱۹۸۰ » ردت فیها على مقالة نشرت فی عدد سابق 
بالمجلة . وكانت المقالة قد الحت إلى أن كل عمل يصف تجربة نسائية بحتة 
يمكن اعتباره أدبا ينتمى إلى النسوية ("ءا٣نص۴۴)‏ . وفى مقالها » أكدت 
(روزالیند كاوارد) أن صفة الانتماء إلى النسوية (۴۴"¡۸1۶۳) لا يجب أن تطلق 
إلا على « اتحاد النساء فى حركة سياسية لها أهدافها السياسية المحددة » . فمثل 
هذه التجمعات النسائية توحدها المصالح السياسية» لا مجرد التجارب المشتركة. 
ئم استطردت قائلة : 

١‏ إن أي قراءة للأعمال الفنية من منظور النسوية (ء1٣‏ ٣إ‏ ۴) لا يكن أن 
تاق إلا من خلال إثارة قق اوبات و اصاتما ب والانكار الى شيا 
وتروح لهاء وصورة المراة كما تطرحها ؛ ذلك أن تجاهل هذه القضايا يعد تجاهلا 
لجزء حيوى من تراث الحركة النسوية » فهذه الصور المطروحة › والأفكار 
الرائجة » والكلمات والصفات المتوازية تشكل جزءاً هاما من الرصيد الذى 
تعيش عليه الحر كة النسوية . إن أنصار الحر كة النسوية (کاİ٢٣٥۴)‏ يتمتعو 


۱۲۰ 


بوعى عميق - ربا كان أعمق من وعى أنصار آية حركة راديكالية أخرى - 
بالتائیر المادى للصور والكلمات › وكذلك بدلالات القهر أو المقاومة › التى قد 
تنطوی عليها) . 

لقد تناولت (روزاليند كاوارد) قضية أدب المرآة القصصى أساسا > ومع 
ذلك فإن النقاط التى أثارتها قابلة للتطبيق على المسرح ؛ وهذا ما سوف أسعى 
إلى تحقيقه فى إطار هذا البحث المحدد ؛ ففى هذا اإبحث ساناقش بعض 
الفرضيات التى تستند إليها فكرة مسرح المرأة 0 وسأحاول تقییم دلالات هذا 
الصطلح فى حد ذاته ¢ وسابین أن هذه الظاهرة الجديدة تضع بعض أفكارنا 
الأساسية حول مفهوم المسرح موضع التساؤل » وتدفعنا دفعا إلى تأملها 
ومراجعتها . 

© © © 
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لمل أول مشكلة تواجه الباحث بإلحاح فى هذا المجال هى مشكلة 
الملصطلح الفنى عامة . ففى أول فقرات هذا البحث يطل علينا مصطلح مسرح 
المرأة أو المسرح النسوى بكل ما يكتنفه من غموض › وتزداد المشكلة تعقيدا إذا 
تناولنا اللصطلح من منظور تاريخى . 

لقد ظهر هذا المصطلح إلى الوجود تاريخياً فى سياق الثقافة البريطانية ؛ 
ليصف أنشطة الدعاية والتحريض التى قامت بها الجحماعات النسائية » وبعض 
جماعات « المثليين جنسيًا » » احتجاجا سلى مسابقة ملكة جمال العالم عام 
,۷٠‏ وفى الاجتماعات والمظاهرات المؤيدة لإباحة الإجهاض فى نفس 
الفترة. وحين نصل إلى شهر مارس عام ۱۹۷۹ » نجد صحيفة الضلع الزائد 
(طR‏ #تهم8) تدرج تحت عنوان «المرشد لجماعات مسرح المرأة» قائمة بأاسماء 
خمس عشرة فرقة مسرحية متجولة » مختلفة الأحجام » تجوب البلاد بعروض 
تتناول سياسات التفرقة السياسية على أساس الجنس . | وقد تضخمت هذه 
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القائمة منذ ذلك الحين رغم المناخ الاقتصادى المعادى ] . وإذا كانت بعض هذه 
الجماعات قد حرجت مباشرة من معطف الحركة النسائية » فإن البعض الآخر 
قد نتج عن انفصال بعض الاأفراد عن بعض الغفرق المسرحية اليسارية الملتزمة . 
ومن المثير أن القائمة المسرحية التى نشرتها مجلة الضلع الزائد (سبير ريب) قد 
ضمت أسماء فرق جماعات مسرح « الثليين جنسيًا ٠‏ » بحيث اندرجت تحت 
مفهوم مسرح المرأة كل العروض التى تتناول القهر الجنسى » سواء وقع على 
الأسوياء أم الشواذ . 
وفى إطار الحديث عن غموض المصطلح تبرر مشكلة أخحرى › تتمثل 
فى ضرورة التمييز بين مصطلح «مسرح المرأة» أو «المسرح النسائى» 
(Feminist Theatre) « Jill zmdkl Jly . “Women’s Theatre”‏ 
- وذلك رغم أن غالبية النقاد يستخدمون المصطلحين بصورة عشوائية دون 
لقد ارتبط المسرح اللسوى منطقياً منذ البداية بالحركة النسائية المنظمة التى 
تسعى إلى نصرة المرأة فى كافة المجالات » واتخذ من قضاياها قاعدة له . 
وتتمثل هذه القضايا فى سبعة مطالب أساسية » هى : 
-١‏ المساواة فى الاجر . 
۲- المساواة فى فرص التعليم والعمل . 
۳- إنشاء دور حضانة مجانية تعمل ۲٤‏ ساعة يومياً . 
-٤‏ حق منع الحمل وحق الإجهاض عند الطلب . 
-٥‏ الاستقلال المالى والقانونى للمرآة . 
-٦‏ إنهاء اضطهاد الشواذ من النساء » وحق المرآة فى تحديد ميولها وهويتها 
النسبة . 


۷- التحرر من العنف الجسدى والقهر الجنسى . 
وعثل هذه المطالب - التى تبلورت الأربعة الأرلى منها عام ٠.“ ٠۰‏ وتلتها 
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الاحرى عام ۱۹۷١‏ وعام ۱۹۷۸ - تثل هذه المطالب تحولا ملحوظاً نحو مفهوم 
راديكالى للحركة النسوية يعترف بالمثلية الجنسية بين النساء » ويرى أن العنف 
مصدره الرجال وحدهسم . ومن لم يتضصح لنا أن هذا الاتماء لا يسحى بالدرجة 
الاولى إلى إعادة تقييم دور المرأة التقليدى الالوف فى المجتمع » بل إلى خلق 
مجموعة جديدة من الابنية الاجتماعية › التى يتم فى إطارها إعادة تعريف كل 
من دور المرأة ودور الرجل فى المجتمم »> فى انفصال تام عن الأدوار التقليدية 
الموروثة . 


وإذا كان هدف « المسرح النسوی › )۴eminist ٣hea٣e(‏ على المستوى 
النظرى هو خلق هذا النظام الجديد » فإنه تبقى أمامنا مشكلة تناول وتوضیح 
مفهوم «مسرح المرأة» أو «المسرح النسائى» (ء2ء )Womens ۲h‏ . إن عبارة 
«مسرح المراة» أو «المسرح النسائى» لا تمثل وصفاً دقيقا لتكوين هذه الفرق 
المتجولة » فهو تكوين لا يقتصر على الساء وحدهن . كذلك لا تصلح عبارة 
«مسرح المرآة» أو «مسرح النساء» لوصف صيغة العمل التى حاولت تطبيقها 
بعض هذه الفرق المتجولة » وهى صيغة المشروعات الجماعية أو الجمعيات 
التعاونية الى تتبع أسلوباً ديقراطيًا فى الإدارة وصنع القرار وتوريع العمل . 
فليست كل الفرق المتجولة التى يطلتق عليها وصف «المسرح النسائى» تلتزم بهذه 
الصيغة . كذلك لا يمكننا تعريف هذا المسرح اعتمادا على جنس المشاهدين »› 
فندعى أن جميعهم من النساء ؛ ذلك أن الفرق المسرحية الثانوية المتجولة لا 
تقدم عروضها فى الأستديوهات الصغيرة فقط » بل تعرض أيضا فى مراكز 
الفنون والكليات والجامعات » حيث الحمهور عادة خليط من الجنسين . وحيث 
إنه لا توجد فى بريطانيا مسارح مخصصة بالكامل للساء - على منوال 
مسرح «لامادالينا؛ (3٢ء1ة‏ لل" aا1)‏ فى روما - فإن الفرق التى تتجول 
بمسرحيات تتناول قضايا المرآة » تحاول فى نفس الوقت آن تصل لعدد كاف من 
الجمهور لتواجه احتياجاتها المادية . 


ولكن » إذا كان «(مسرح المرأة» أو «المسرح lnillثa« (Women's Theatre)‏ 
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ليس مجرد مسرح تقدمه النساء بالكامل لجحمهور يقتصر على النساء › فماذا 
يون إذن ؟! 

لقد تصدى الكشيرون لاوجابة على هذا السؤال » ومن بينهم الكاتبة 
المسرحية والناقدة الموالية للهح النقد النسری )۴eminist ٣|): cis"(‏ (میشیلین 
واندور)* . ففی عام ۱۹۸۰ حاولت (ميشيلين واندور) أن تف مفهوم المسرح 
النسائى فى ضوء علاقته بأحد الشعارات الأساسية فى الحركة النسائية 
)Women's Movement)‏ - وهو الشعار الذى يقول بان الأمور الشخصية هى 
فى جوهرها أمور سياسية - فقالت إن العلاقة بين القضايا الشخصية وبين 
السياسة أمر له دلالاته بالنسبة للمسرح عموما . ولانها أدركت أن طرح هذا 
الشعار قد يفتح الباب مام تفسيرات كثيرة خاطفة » ويصبح عرضة لسوء 
التأويل» فقد مضت قائلة : 

«يدمركز هذا الشسعار حول قناعة كاملة تنبع من دراسة حالات قهر المرأةء 

إذ تؤكد مثل هذه الدراسة أن ية تفاصيل سواء كانت صغيرة ام خاصة أم 
ai Og‏ لا بمكن أن تفسر بمعزل عن الإطار السياسى الأوسع › 
ومن ّم تصبح هذه التفاصيل مورا تاريخية عارضة. وقابلة للتغيير والتبديل . 
لق ايار ليور ار ك التبنو اسلا ية ول ملافة العر - رجلا کان آم 
إمرآة - بالمجتمع ومؤسساته وحول طبيعة الغبر السياسى وشكله؛ ویمکننا اعتبار 
هذه الأسئلة الحيوية مصدرا لإعادة تعريف المادة السياسية المتاحة للمسرح › . 


۴-: 
إن الدلالة الهامة التى يمكن أن نستخلصها من الفقرة السابقة تنحصر فى 
أهمية التركيز على موضوع العمل المسرحى › والكيفية التى يتم بها طرح الرؤى 

# انظر ترجمة مقال الكاتبة فى العدد الخاص »› ٤٤‏ »سبتمبر ۱۹۹۲ وقامت به نفس الترجمة . 
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والقضايا النسائية » بأبعادها اللختلفة » فى المسرح . ولقد كانت قضية عمل 
المرأة » واستغلالها »> وكل ما يكتنف قضايا الام العاملة من غموض والتباس › 
مادة لكثير من العروض المسرحية ؛ كما ظهرت عدة مسرحيات تناولت استخدام 
العنف ضد المراة » كما تناولت مشكلات الطلاق » والاأمهات الخليات جنسيًا » 
وكذلك أبنية القهر والتسلط فى العائلة » وغيرها من القضايا والمشكلات . 
وبالاضافة إلى ذلك » ظهرت عدة عروض تناولت مفهوم الحركة النسوية من 
روايا تاريخية ؛ فتعرضت لتعذيب النساء فى الققرن السابع عشر > ودور المرأة 
فى الكومينات الباريسية » وسيرة بعض رائدات الاشتراكية والفوضوية 
الاوليات» ومشكلة المرأة مع الفاشية » وحركة مطالبة المرأة بحق الانتخاب »› 
هذا إلى جانب سلسلة من المسرحيات عن النساء اللاتى لعبن دورا رئسيسياً فى 
إثارة ونمو الوعى النسائى الجديد . 

وكما هو متوقع » كانت الملكة (كريستينا) إحدى هذه الشخصيات . لقد 
بهرت شخصيةة الملكة (كريستينا) » ملكة السويد التى تخلت عن العرش › 
كتاب السيرة على مر الأجيال » وذلك لعدة أسباب » لم يكن أقلها أهمية 
مشكلة تحديد هويتها الجنسية . كذلك اكتسبت شخصية (كريستينا) بعداً آخر بعد 
ان قدمت هولی ود فیلمًا عن حیاتھا بعنوان کل شیء یهون فی سبل ا لحب » 
قامت ببطولته (جریتا جاربو) فی دور (کریستینا) . ولکن حین تفکر کاتبات 
الموجة النسائية الجديدة فى تقديم حياة (كريستينا) ؛ فنحن نتوقع أن يلفظن 
الصورة الرومانسية التى قدمتها هوليود » وآن يركزن على صراع (كريسستينا) 
النفسى لتفهم هويتها الجنسية وتحديدها . 

وقد تناولت (رووث ولف) قصة (كريستينا) فى مسرحية بعنوان التنازل عن 
العرش )1۹٦۹(‏ » وقدمتها لأول مرة فرقة «برسنول أولد فيك» › ثم تحولت 
إلى فيلم قامت فيه (ليف إولان) بدور (كريستينا) » واضطلع فيه (بيتر فينش) 
بدور الکاردینال (أزولينو) الذى وضع قدمى (كريستينا) على أول طريق الحب 
الإلهى والحب البشرى معا . 


وفى مقدمتها القصيرة للمسرحية المنشورة )۱۹۸٠(‏ قالت (رووث ولف) »› 
إنها تكتب عن النساء الشهيرات رالعظيمات لتخلق آدوار؟ رئسية للممثلات ؛ 
آما عن اختيارها لشخصية (كريستينا) بالذات » فقالت : 

«إنها أكثر الشخصيات التى تناولتها اضطرابا » واكشرهن اعتراكا مع 
هوينها الأنثوية) . 

هذه » إذن » هى نقطة السبداية عند (ولف) فى مسرحيتها التى جاءت فى 
فصلينء والتزمست فيها بتقاليد المسرحية الُحكمة الصنع » وجعلت موضوعها 
استجلاء أبعاد الصراع فى نفس امرآة تتعارض رغبتها فى آن تحب وآن ثحب مع 
ثقل واجباتها الاجتماعية من ناحية » ومع قذرها الإلهى من ناحية أخرى 

وحين تصل (كريستينا) إلى ذروة حيرتها وعذابها » وترددها فى التنازل عن 
العرش » تجعلها المؤلفة تصرخ قائلة : 

‹ الا ترون ؟! الست سوی مسخ شاثه .. کائن شائه .. انظروا إلى عقلی 
الذَكّرى الأنثوى .. إلى قلبى الذكّرى الأنشوى .. إلى جسمى الذكّرى الأئثوى ! 
انظروا إلى ! إننى موزعة بون ال جنسين .. أجمع بينهما فى آن ولا أنتمى تماما إلى 
آى منهما . إننى أتمزق بينهما) . 

ولكن » رغم جدتها الظاهرية » لا تكاد هذه المسرحية تختلف فی تصورها 
لهوية المرأة عن غيرها من المسرحيات التقليدية . فالتناقض الرئيسى طوال 
المسرحية يتمثل فى التناقض بين الوعى العام فى شخصية (كريستينا) » وهو 
شقها الذكورى » وبين الوعى الخاص الذى يشكل الشق الأنثوى فيها . ومن 
هذا يتضح لنا أن ما تطرحه المسرحية فى حقيقة الأمر لا يعدو آن يكون نفس 
الصراع القديم بين الخاص والعام - أى بين الحب وبين الواجب › بل إن 
المؤلفة لا تقف عند حد طرحهما كنقيضين » بل تضفى على التناقض دلالة 
جنسية » فيغدو تناقضًا بين الطبيعة الأنثوية وبين الطبيعة الذكورية ؛ فكأن 
الكاتبة فى الحقيقة تسعى إلى تعميق وتدعيم الرؤية التى طرحها فيلم (جريتا 
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جاربو) عن الملكة (كريستينا) » وتكرٌسها بدلا من أن تناهضها . فبالرغم من آن 
الإطار المرجعى للمسرحية قد يبدو مختلفًا عن غيره فى المعا لجات السابقة › إلا 
آن تناول المادة ومعالجتها يتم بأسلوب تقليدى للغاية . 


ونلتقى بقصة (كريستينا) مرة أحرى فى سياق مسرح المرأة عام 1۹۷۷ » 
حين قدمت فرفة شكسبير اللكية فى ستراتفورد مسرحية الملكة كريستينا من 
تاليف (بام جيمز) وإخراج (بنى تشيرنز) » ما يعنى أنها كانت مسرحية من 
تاليف واحدة من أرسخ الكاتبات المسرحيات البريطانيات قَدّما » ومن إخراج 
واحدة من القلة النادرة من المخرجات اللاتى تستضيفهن فرفة شكسبير الملكية 
اعترافا بتميزهن › وكانت أيضا مسرحية قدمتها أرفع الفرق المسرحية البريطانية 
قدرا » على المسرح الجديد البديل للفرقة فى مدينة (ستراتفورد) » وهو المسرح 
الذى ساهمت فى إنشائه بجهود عظيمة المخرجة الراحلة (باز جودبودى) . 


وفى ضوء ما تقدم » يمكننا أن نعتبر هذا العمرض فى حد ذاته مؤشرا 
الكتاب الذى أصدره (کولین تشامبرو) عام ۱4۹۸۰ ¢ ورصد فيه الستغيرات الى 
طرأت على سياسة فرقة شكسبير الملكية » وأشار إلى ميلها المتزايد حالياً إلى 
استغلال عدد من الفضاءات المسرحية الصغيرة بدلا من المسارح التقليدية 
الكييرة› مع التوسع فی تقدیم النصوص الحديدة المنوعة . وقد وصف مؤلف 
الكتاب المخرجة الراحلة (باز جودبودى) فى هذا السياق بأنها كانت أشبه 
بالاعل الكيميائى فى عملية التغيير تلك » فقد أقامت بجهودها الذاتية جسراً 
هاما ربط بين فرقة شكسبير الملكية وبين فرق مسرح الهامش (عع٣ )١۲ ۴٣|‏ » 
فمكنت الفرقة من أن تجمع فى عروضها بين طافة الإشارة والثورة التى تيز 
مسرح الهامش › وبين الرصانة الكلاسيكية والتقاليد الرائعة . وقد يدفع هذا 
القول البعمض إلى المسارعة باعتبار مسرحية الملكة كريستينا دليلاً على التزام 
فرقة شكسبير الملكية بمۋازرة مسرح المرآة 6 واعترافها بالنساء کمہدعات 
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مسرحيات من ناحية » وأيضًا كموضوعات جديرة بالتناول من ناحية أخرى . 
لكن الامر يحتاج لوقفة نناقش فيها كيف تناولت الكاتبة قصة (كريستينا) قبل أن 
نتبنى هذه الخلاصة . تبدأ الكاتبة بتحدى الصورة الرومانسية للملكة التى 
زوجت لها (جاربو) وقدمت بدلا منها صورة لامرآة بذيئة َظّة > تجمع فى 
وضوح بين الذكر والانثى فى هويتها الجنسية » وتتمتع أيضا بدرجة من القسوة 
الوحشية » التى تتجلى فى المشهد الذى تشترك فيه مع جنودها فى تمزيق جسد 
عشيقها السابق إربا إربا . وفى معالجتها للقصة › احتفظت الكاتبة بهيكل 
الأحداث المعروفة فقط › مثل علاقة (كريستينا) المضطربة بأمها » وحبها (لإيبا 
سبار) والدوق (ماجناس) وغيرتها المريرة حين تزوجا » وتنازلها عن العرش › 
وهروبها إلى روما » وعلاقتها الخاصة الحميمة مع الكاردينال (أرولينو) . لكن 
المؤلفة (بام جيمز) قدمت لنا من خلال هذه الأحداث صورة مختلفة عن 
سابقاتها » فالملكة هنا ليست مجرد امرأة يمزقها الصراع بين الحب والواجب › 
بل امرأة تجاهد كى تفهم نفسها وحتى تحقق التصالح مع نفسها . 

تبدأ المسرحية (بکريستينا) فى ملابس الرجال وهی تسخر من أحد خطابهاء 
وتمضى بنا إلى النهاية التى نسمع فيها وصف (لوتشيا) لموت (كريستينا) بعد أن 
تقدم بها العمر » وضحت بحياتها لتدافع عن شرف (نجليكا) » الفتاة التى 
أحبتها كابنتتها . ولهذا » قد نتفق على آن المسرحية لا تعالج الحب الرومانسى 
حقًا؛ لكن علينا أن نعترف أيضتًا آنها لا تعبر عن حق المرأة فى تأكيد هويتها 
الجنسية . فالموضوع الحقيقى للمسرحية هو فى الواقع العلاقة بين الأمومة 
والقوة . ويتضح هذا فى آخحر لحظات (كريستينا) على المسرح » فهى تهاجم 
(أرولينو) بضراوة » وتسخر بقسوة من عدم إنجابها فتقول : 

«كان يحب أن تمنحنى طفلاً.. لو آنك فعلت لوجدت ما آعیش من أجله. 
الان یجب ان آبکی علیهم جمیعاً .. لکنی لا استطیع !!» . 


وهكذا » فإن مسرحية کريستينا (لبام جيمز) - رغم كل ما يدو من 
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تحديها للأدوار التى يحددها المجتمع لكل جنس - لا يمكن اعتبارها مسرحية 
تتتمى إلى المسرح النسوى . ففى واحد من أكثر مشاهدها كشقا وإيرارآ لتوجهها 
- وهو المشهد الذى تلتقى فيه (كريستينا) بالمدام (دورهانت) ورميلاتها المثقفات 
- فى هذا المشهد › تقيم (بام جيمز) تقابلاً دالا بين طاقة (كريستينا) البدائية ' 
وشهوتها للحياة › وبين العقلانية الباردة لاتباع المذهب النسوى والحركات 
النسائية » بل وتجسد هذه العقلانية الباردة فى رفض المركيزة مدام (دورهانت) 
ريارة آبيها على فراش الموت بدعوى أنه رجل » ويالتالى واحد من الأعداء! 
وعندما ر مدام (دورهانت) (كريستينا) وتصفها بآنها «ملهمة) > تجيبها 
(كريستينا) ببساطة قائلة : 


لا داعى لأن تتصورى أفكاراً خاطئة . لقد انمرفت لأننى لم أستطع 
تحمل الموقف. کان تصرفی - بمعنی ما - تصرئًا آنسانيا بحا ... كنت آريد أن 


آعیش» . 
ولا تفطن مدام (دورهانت) إلى مرماها › بل وتخطیئ فھمها تمامًا فتکرر فی 
إصرار : 


دولم لا ؟ إننا نطالب بنفس الحريات المتاحة للرجال » بل أكثر » خاصة وأن 
تربية الأطفال تكبلنا بقيود كثيرة) . 

إن (كريستينا) تمشل الغريزة فى هذه المسرحية ؛ وبالرغم من كل سلوكياتها 
الفاضحة إلا أن الكاتبة تدفعنا طوال الوقت إلى التعاطف معها . (فكريستينا) 
هنا تمشل المقابل الأنشوى لشخصية البدائى (كاليبان) فى مسرحية العاصفة 
(لشكسبير) » والمسرحية برمنها تدور مثل مسرحية العاصقة حول مشكلة تحقيق 
ورن القوى عندما يلشب الصراع بين العقل والغريزة . ففى النهاية › وبعد 
أن ترفض (كريستينا) تماما أبنية المجتمع الأبوى › مثل الملكية والزواج 
والسياسة والحرب » كما ترفض أيضاً بدائلها الأنشوية › لا يتبقى لها سوى 
مصارعة غريزة الأمومة المختزنة فى جسدها المجدب العاقر . حيتئذ يتضح لنا آن 
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اختبار شسخصبية (كريستينا) لم يكن الهدف منه طرح قضية عالية » بقدر ما 
كان وسيلة للتعبير عن قضية شخصية . ومن هنا قد يرى البعض أن المسرحية 
فى التقييم النهائى لا تساند الحركة النسوية بقدر ما تناهضها » بل قد يصفها 
البعض بأنها معادية للحركة النسوية . 

إن المرحيات التى تدور حول شخصيات نسائية تاريخية شهيرة لا يكن 
اعتبارها مسرحیادت تتتمی إلى المسرح النسوی (ع٤ ۲۸۹٣‏ ینآ ۴) » حتى وإن 
أوحی سیاقھا بعك ذلك » كما أنها لا تنتمى إلى مسرح المرأة أو المسرح 
النسائى «lll (Women’s Theatre)‏ إلا إذا نظرنا إليها من راوية جنسية ضيقة › 
باعتبار أن الكاتبة إمرآة » والمخرجة امرأة » والشخصية المحورية إمرأة . أما 
السبب فى هذا » فيرجع جزئيا إلى المفهوم الأبوى للتاريخ الذى تتبناه هذه 
المسرحيات ؛ فهى تصور التاريخ كمساحات زمنية شاسعة » يقطعها .بين الحين 
والآخحر ظهور ال خصيات الهامة التى تغير مساره . ولا يخفى علينا أن هذه 
الرؤية للتاريخ تتسم بالتحیز الجنسى › وبالتحیز أيضًا لفكرة الصفوة . 

وفى مال السرح » أفرر هلا التصور لاضاريخ فكرة النجومية ٠‏ النى تقو 
على وضع مجموعة معينة من الممثلين » فى زمان ومكان محددين » فى مرتبة 
أعلى من الآخرين ؛ كما تقوم على إبراز تمييز القلة على حساب المجموع فى 
إطار العرض المسرحى . وفى فسرحية الملكة كريستينا تكرُس الأدة المسرحية 
فكرة الممثل ااواحد » كما تكرس أيضًا فكرة البطولة المطلقة فى عنوانها ؛ وهى 
فى هذا لا تخرج عن نط المسرح التقليدى . ولهذا لا أتصور أن مثل هذه المادة 
تصلح لصياغة وغو مسرح جديد راديكالى ثائر . 
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اتجهت بعض الفرق الخجولة الصغيرة إلى محاولة خحلق مسرح جدید › 
وذلك من خلال تد تثوير البنيان التنظيمى التقليدى › وتثوير مفهوم العمل 
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وأغاطه . وقد أفرر هذا التيار تحولا ملموسًا فى اتجاه البنية الإدارية الجماعية › 
حيث تصبح القرارات المالية والفنية بمراحلها المختلف مسئولية الجميع › وبحيث 
ينسب الفضل فى العرض حين يكتمل لا للكاتب وحده » ولكن لعمل 
المجموعة ككل . وإذا اعتبرنا فكرة التقسيم التراتبى فكرة مناقضة ومناهضة 
لأهداف الحركة النسائية › فيمكننا حينئذ أن نطلق مصطلح «مسرح المراة» أو 
«المسرح النسائى» على عدد من الفرق استنادا إلى منهجها فى العمل والإدارة - 
أى إلى ما يحدث وراء خشبة المسرح » لا إلى ما يقدم عليها . 
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تمشل المحاولات المتعددة لتحدى التقاليد المسرحية التى تسعى إلى قولبة 
صورة المرأة أحد التيارات المهمة فى البحث عن مفهوم وتعريف لمسرح المرأة › 
ذلك أن خشبة المسرح لم تكتف فقط بأن تعكس الأبنية الاجتماعية التى تحصر 
المرأة فی الادوار الثانوية والتابعة ¢ بل إنها ساهمت آیضًا فی تکریس وترویج 
الصورة المالية للمرأة باعتبارها «قطعة فنية» أو «شينًا جميلاً» . إن مساعدة 
الساحر على المسرح - على سبیل امال - بزيها المكشوف » وزخارفها اللامعة› 
وجواربها الشبكية › لم تعد مجرد صورة نمطية أو «كليشيه» بل غدت ايض 
علامة دالة للوظيفة الزخرفية للمرأة فى الفن والمجتمع ۰ وحين تختاط هذه 
الدلالة مع النظم القَيَمية الأخرىء يصبح من الممكن أن نجادل قائلينء إن المرأة 
على خحشبة المسرح ليست سوى علامة دالة ¢ وإن هذه الصفة الع يه للمرأة 
على خشبة المسرح تشير بدورها مرة أخرى إلى وضع المرآة فى المركز الثانى فى 
الإطار الاجتماعى الأوسع . ولقد قامت بعض الفرق المسرحية بعدة محاولات 
لكسر هذه الحلقة » ومناهضة هذا التوظيف الزخرفى للمرآة فى المسرح . 

ولا كانت ملابس المرأة إحدى الوسائل المألوفة للإشارة إلى الجمال أو 
الجاذبية الجنسية » فقد اتخذت بعض الفرق هذا العنصر كنقطة بداية › 
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وأغاطه . وقد أفرر هذا التيار تحولا ملموسًا فى اتجاه البنية الإدارية الجماعية › 
حيث تصبح القرارات المالية والفنية بمراحلها المختلف مسئولية الجميع › وبحیث 
ينسب الفضل فى العرض حين يكتمل لا للكاتب وحده » ولكن لعمل 
الملجموعة ككل . وإذا اعتبرنا فكرة التقسيم التراتبى فكرة مناقضة ومناهضة 
لأهداف الحركة النسائية › فيمكننا حينئذ أن نطلق مصطلح «مسرح المراة» أو 
«المسرح النسائى» على عدد من الفرق استنادا إلى منهجها فى العمل والإدارة - 
أى إلى ما يحدث وراء خشبة المسرح » لا إلى ما يقدّم عليها . 
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تمشل المحاولات المتعددة لتحدى التقاليد المسرحية التى تسعى إلى قولبة 
صورة المرآة أحد التيارات المهمة فى البحث عن مفهوم وتعريف لمسرح المرأة » 
ذلك أن خشبة المسرح لم تكتف فقط بأن تعكس الابنية الاجتماعية التى تحصر 
المرأة فی الأدوار الثانوية والتابعة ¢ بل إنها ساهمت آیضًا فی تکریس وترویج 
الصورة المالية للمرأة باعتبارها «قطعة فنية» أو «شينًا جميلاً» . إن مساعدة 
الساحر على المسرح - على سبیل الال - بزيها المكشوف » ورخارفها اللامعة› 
وجواربها الشبكية › لم تعد مجرد صورة نمطية أو «كليشيه» بل غدت ایض 
الدلالة مع النظم القيَمية الأخرىء يصبح من الممكن أن نجادل قائلينء إن المرأة 
على خحشبة المسرح ليست سوى علامة دالة » وإن هذه الصفة الع ية للمرأة 
على خشبة المسرح تشير بدورها مرة أخرى إلى وضع الرأة فى المركز الثانى فى 
الإطار الاجتماعى الأوسع . ولقد قامت بعض الفرق المسرحية بعدة محاولات 
لكسر هذه الحلقة » ومناهضة هذا التوظيف الزخرفى للمرآة فى المسرح . 

ولا كانت ملابس المرأة إحدى الوسائل المألوفة للإشارة إلى الجمال أو 
المجاذبية الجنسية » فقد اتخذت بعض الفرق هذا العنصر كنقطة بداية »› 
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وحاولت خلق مسرح يقدم صورآ عكسية مناهضة » تظهر فيه المرأة دون 
مكياج» وقد ارتدت الاوفارول » آو الجينز » أو ملابس عجيبة » تحولها إلى 
مسخ شائه . ولان الجمال باعتباره سلعة كان الموضوع الحورى فى العديد من 
الأعمال الدرامية › فإن تحدى هذا التقليد الراسخ قد أصبح ركيزة من ركائز 
مسرح المرآة ا لمضاد للمسرح التقليدى ٠‏ وبؤرة تركيز فى العديد من الموضوعات 
التى تلجها الفرق من مداخل مختلفة . 

فعلى سبيل الال » تكونت فرقة «الاستبن؟ 1۷۲١(‏ ١۴م5)‏ بعد آن نشرت 
(سورى آورباخ) كتابها السمنة قضية نسائية . وقد آثار الكتاب جدلا واسعا ؛ 
إذ إن مؤلفته حاولت استكشاف العلاقة بين مفاهيم الحركة النسوية وبين الأفكار 
التقليدية السائدة عن جمال المرآة . وعلى هذا » فقد حاولت فرقة «الاستبن» 
فى عروضها أن تناقش قضية تجسيد السمنة على خشبة المسرح » ليس فقط 
باعتبارها رمزآً تقليدياً يستخدم فى الكوميديا » ولکن أيضًا باعتبازها نقيض 
الصورة المخالية للنحافة والرشاقة . 

وتثل فرقة «كلابركلو» (سةاء٣ءممها)‏ الموسيقية شکلاً آخر من أشكال 
محارية الصور الراسخة والكليشيهات الثابتة على خشبة المسرح » حيث ترفض 
تقاليد الأزياء والمكياج ٠‏ التى ترتبط بصورة المرأة كأداة للتسلية والترفيه ٠‏ 
وبظهور المرآة على المسرح عموماً » واستبدلت بها صورة المرأة العادية العملية . 
وتوظف فرقة ١كلابركلو٤‏ الأغانى والاسكتشات › التى تتتاول الإجهاض 
والقهر الجنسى وخلافه › فى إطار صيغة مسرح «الكباريه» بهدف انتقاد تقاليد 
هذا المسرح نفسه . ومن الجدير بالذكر » أن عددا من الفرق الصغيرة الأخرى 
قد وظفت مسرح «الكباريه» من نفس المنظور ؛ ولعل السبب فى ذلك أن هذا 
الشكل يقيم علاقة مع الجمهور قوامها المفارقة » فهى علاقة تجمع بين 
الانفصال عن المثل › الذى يفرضه الإطار المسرحى المصنوع » وبين الاقتراب 
الحميمى من الممثل » الذى ينتج عن الكسر التعمّد لهذا الإطار . ومع ذلك » 
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فمن الصعب أن نتصور كيف يستطيع الكباريه النسائى الذى يوظف الصور 
النسائية الحديدة للمرآة - التى تناقض الصور التقليية - أن يصل إلى جمهور 
يتعاطف بالفعل مع وجهة النظر التقليدية ؛ ذلك أن هذا النوع من المسرح يعتمد 
فى فاعليته على تواجد جمهور يتبنى وجهة النظر الستى يطرحها › ويزژمن 
بقضاياه ؛ فما يقدم على خشبة المسرح يكرس عقائد الجمهور » ويرضى توقعاته 
السبقة» ويساهم من خلال التفاعل مع جمهوره فى التنفيس عنه. ولعل هذا 
يفسر شعيية هذا النوع من العروض فى التجمعات واللقاءات النسائية. 

وتتبنى فرقة «ألعاب ماكرة» (ئاهنا؟ ع١ز۸مCu)‏ شكلاً أكثر صراحة وعنفًا 
دیب الور اعارا على ع ارج . وإذا كان اسم الفرفة 
الهزلى بد ن داه دعوة للساذجين للوقوع فى فخ الصور الجنسية التقليدية › 
إلا أن أعمالهم تثل خطوة أكثر جرآة وتقدما فى تحدى نموذج المرآة التقليدى 
على حشبة المسرح ؛ فالممثلون هنا يوظفون العلاقات المكانية ولغة الجسد فى 
خلق صورة مسرحية جديدة للمرآة . وفى الحقيقة » فإن فرفة «ألعاب ماكرة) 
قد استغلت كل الافكار التى تناقض نوذج «الأنوثة» السائد» سواء من حيث 
اللغة أو السلوك أو الحركة أو المظهر العام » ووظفتها توظيفاً كوميدياً لتدحض 
العرف الشائع الذى يقصر بعض آشكال المسرح والكوميديا على الرجال . 
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نشرت مجلة تياترو الفصلية ۲۵٣0(‏ ٢۲ء‏ ل2»س) عام ۱۹۷۹ حديثا قصيرا 
(لداشيا مارینى) › التى ساهمت مساهمة فعالة فى إثراء النقاش حول مسرح 
المرآة . وفى هذا الحديث قدمت (داشيا مارينى) ملخصا لتاريخ مسرح 
«لامادالینا؛ (ھ«eاھلفةN×‏ ها) الإیطالی منذ نشاته عام ۱۹۷۳ » فقالت : 

«بدآنا بمسرح انفصل عن الماضى › هاجم وأقام المتاريس . حدث هذا عندما 
كانت العو كة النسوية فى أوج اشتعالها . اردنا أن ننشر أفكارآلم يكن يؤمن بها 
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أو يقبلها إلا نفر قليل من الناس . ومع انتشار الحركة النسوية ونموها › وتزايد 
الوعى بدعوتهاء وقبول الحماهير العريضة لبعض من عقائدهاء بدأنا نشعر 
بضرورة التعمق فى دراسة مشاريعنا المسرحية » وبضرورة إبداع صيغة جديدة 
مركبة للتواصل والتعامل مع ثقافتنا الأبوية الموروثة . لم يعد من الممكن حينذاك 
الاستمرار فى مسرح المتاريس ؛ فقد كان علينا أن نسير على نفس درب ال حر كة 
التى بدات بحلل اللارعى » وتعيد قراءة التراث لتعرى نسق القيم الأبوى المبنى 
فيه . وهكذا تحولنا عن المسرحيات السياسية التى قدمناها على مدى ثلاث 
سنوات فى مرحلة طرح التساؤلات › إلى عروض أكثر عمقا تاملا - عروض 
لا تعبر فقط عما نؤمن به يقَينًا » بل تتناول أيضا كل التناقضات الكامنة داخلنا . 
بل ولدينا الآن فى تجمعنا التعاونى فرقة أو الان من الفرق التجريبية لا تتناول 
الموضوعات النسائية من قريب أو بعيد › . 
وتثير (داشيا مارينى) هنا عددا من النقاط الهامة : 


أول : إن مسرح المرأة يتطور فى مراحل عدة نتيجة لانتشار آفكار الحركة 
اللسوية وما يستتيع هذا من شعور أنصارها المتزايد بالامان . 
ثانياً : إن هذا التطور » بالمعنى الفنى المسرحى » ياتى نتيجة للابتعاد التدريجى 
عن المواجهات المباشرة والمصادمات » بل والناى فى بعض الأحيان عن 
الموضوعات التى تمس المرأة بصورة خاصة . 
وإذا كان الحال كما تصفه (مارينى) › فإن الفرق المنامضة للصور التقليدية 
للمراة » والتى سبق الحديث عنها » تعد مجرد مرحلة عابرة فى سياق خلق 
مسرح جديد للمرأة » شأانها فى ذلك شأن عروض الدعاية والتحريض 
(ط٥٣م‏ - ااعة) » التى تلاقى شعبية واسعة فى أوساط التجمعات النسائية › 
والتى تستخدم رموراً واضحة مثل صورة المرأة التى تحمل مكنسة » وهى صورة 
غدت رمز لقهر المرأة . وفى مثل هذا النوع من المسرح الُوجه » الذى يلتزم 
بمواضيع محددة » يتقلص مفهوم المسرح وكذلك إمكاناته تقلصًا كبيرآ ؛ إذ 
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يصبح العزض مجرد فناة لطرح بعض الافكار » أو مرحلة أولية فى مناظرة لا 
يواجه فيها الممثل الجمهور » بل يشتبك معهم . ومن الجدير بالذكر فى هذا 
الصدد أن عددا من الفرق المسرحية النسائية تنظم فى كثير من الأحيان ندوات 
مفتوحة للنقاش بعد العمرض › يشترك فيها الممثلون والجمهور ويطرحون 
همومهم ومتاعبهم » ويقدمون الامثلة من تجاربهم وتجارب الأخرين . وعلى 
سبيل الالء فإن جماعة «مسرح المرآة البريطانى» - التى تعد واحدة من أوائل 
الفرق الإغجليزية السائية » حيث تأسست عام ۱۹۷۳ - تحبذ دائما إقامة ندوة 
بعد عروضها » التى عادة ما تجىء فَجة من حيث التاليف والتمفيل › 
اتقادها با حماس الثورى . 


ب ارتم هى ج اقا وا لوار بن جيرف مهار ترط نف 
ممحددة . 


ولا نستطيع فى هذا الصدد أن نغفل العلاقة بين هذا الاستخدام للمسرح 
كلقاء مفستوح » وبين تيار ملموس من الآراء فى الحركة النسائية » يحبذ مثل 
هذه اللقاءات المفتوحة التلقائية » ويعارض المحاضرات والمناظرات الرسمية 
المقيدة » التى يصفها بأنها فى جوهرها أبنية ذكورية متسلطة . وإذا كانت فكرة 
الجماعة والقرار الحماعى » والمسئولية الحماعية المشتركة » دون قيادة فردية 
محددة » هى فكرة آساسية فى سياسات الحركة النسوية › فإن استخدام الحدث 
اللسرحى كمقدمة لإثارة النقاش والحوار تصبح إحدى وسائل :5 صورة الندوة 
التقليدية» وتفادى اخحتيار متحدثين لبدء الحوار. وفى هذا الصدد » يقول (دافيد 
إدجار)» وهو واحد من آشهر كتاب المسرح اليساريين فى بريطانياء وكان قد كتب 
بعض المسرحيات لفرقة «الكتيبة المتوحشة) النسائية (۸۲٤"iعءR (Monstrous‏ * . 
يقول فى مقال نشره فى مجلة المسرح الفصلية عام ٠۹۷۹‏ : 


# الفرقة التى قدمت لأول مرة نص القط حل الذى ترجمته لمجلة المسرح سناء صليحة فى العدد 
الخاص » ٤٦‏ » سبتمیر ۱۹۹۲ . 
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«نشسكل الموضوعات التى تدور فى فلك سياسات القهر › القائمة على 
التمييز الجنسىء منطقة من التجربة الإنسانية مكن مناقشتها وإضاءتها بصور 
أثرى وأعمق من خلال التجسيد المسرحىء بدلا من الوصف التقريرى البحت؛ 
ذلك أنها موضوعات يتلامس فيها ا لجاب السياسى العام وا جانب الشخصى 
الخاص تلاا حمیمیًا ٤‏ 
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لا يخفى على القارئ ما يحمله رأى (دافيد إدجار) هذا من دلالات واسعة 
النطاق ؛ إذ يوحى حديثه بان هناك أنواعاً من المادة المسرحية يكن تقسيمها 
تقسيما تراتبيًا وفق صلاحيتها وأهميتها ؛ وهى فكرة من الغريب أن يدعو لها 
لآنها فكرة محافظة» تتصل بفكرة الصفوة القائمة على التراتبية . ورغم ذلك› 
يظل مفهوم المسرح - باعتباره قوقعة مغلقة » يستخرج الممثل والمشاهد لآلنها 
من خلال الحوار والنقاش - مفهومًا محوريا فى ممارسات نوع معين من أنواع 
الفرق المسرحية النسائية . ورغم آن بعض هذه الفرق قد حاولت ان تجد منافذ 
توصل رسالتها إلى الطبقة العاملة » إلا أن جمهور عدد كبير من هذه الفرق 
مارال صغير؟ » ولا يزال فى أغلبيته من الشباب وأبناء الطبقة التوسطة » الذين 
يؤمن معظمهم مسبقًا بالرسالة التى يحملها العرض إليهم . ولهذا » يجسّد 
مسرح الدعوة هذا » الذى تتبناه هذه الفرق > العديد من التساؤلات المحيرة 
حول ميزان القوى » أو علاقة الرضوخ والتسلط ٠‏ بين خشبة المسرح ومقاعد 
المتفرجين . 

لقد أوضح لنا (برتولد برحت) عام ۱۹١۳‏ » أن المدحل الجدلى للمسرح 
ينبغى أن يفضى إلى درجة من التوارن بين عملية التوحد الوجدانى مع العرض 
وعملية الانفصال العقلانى عنه . ولكن من الواضح أن مشل هذا التوارن لا 
يمكن أن يتحقق 'فى عروض مسرح المناقشة النسائى › الذى يهدف إلى إقامة 
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تجاوب وتالف بين الممثلين والمشاهدين - تجاوب يتجاور العمل المسرحى ويتد 
إلى الحياة . والواقع حقًا أن مثل هذا التجاوب يكن توظيفه آحيانا لتحطيم 
الحدود الفاصلة بين المسرح واللامسرح . وفى هذا الصدد » تصف لنا (روبرتا 
سكلار) - المديرة الفنية ضمن ثلاث مديرات «لمسرح المراة التجريبى» - 
تجربتها الأولى فى مشاهدة عروض الفرق النساثية التحريضية ؛ وقد جاء هذا 
الوصف فى لقاء نشر فى عدد خاص عن المرأة وفنون العرض › أصدرته 
دورية متابعات درامية (سع۷i‌R‏ a3ا0)‏ عام ۱۹۸۰ . قالت (روبرتا سکلار): 

«لم تشدنى أشكال مسرحية فنية معينة . كان ما أثار اهتمامى هو ظاهرة 
تواصل المشاهد والمؤدى» والمعرفة الحميمية التى تربطهما › ووعيهما المشترك . 
آدرکت حینئذ أن هویتى كامراة حقيقة تتخلل كل کیانى › فاردت أن أقدم 
مسرحاً يعبر عن ذلك › . 

وفى جزء آخر من الحديث » تصف (رويرتا سكلار) نوع المسرح الجديد 
الذى عملت هى ورميلاتها على خلقه ليعالج أزمة هوية المرآة فتقول : 

« الآن أصبحت أقل خوقًا بعد أن حسمت بعض مشاكل الهوية . لقد 
أصبحت هويتى كامرأآة واضحة لى من خلال مؤسسة عمل أخلقهاء ومشاهدونا 
هم جماعة التأييد والمؤازرة› . 

إن ما تعنيه كلمات (روبرتا سكلار) فى حقيقة الأمر هو آن مسرح المرأة 
يبدأ بفغصل نفسه عن عالم المسرح الرحيب ؛ فهى تقول : «لا نستطيع تحمل 
مؤثرات من اتجاهات مخالفة» فمجابهة الجديد » حتى فى إطار جماعة مؤاررةء 
عملية صعبة بجا فيه الكفاية» . وتعنى كلماتها آيضًا أن مسرح المرآة يشكل هويته 
من خلال إعادة صياغة العلاقة التقليدية بين الممثل والمشاهد » بحيث يشمل 
الفعل المسرحى فى مجموعه المراحل الكاملة لإثارة وعى طرفى العلاقة . 


ويعد هذا الموقف الذى تتبناهء (سكلار) أشد تطرفا من أى موقف تتبناه أي 


1۴۷ 


فرقة بريطانية ؛ ولکن ما يبرره هو أنه ينبع من الشعور بعدم الارتياح لما يحدث 
بالفعل فى عالم المسرح ؛ فلقد عكس المسرح الغربى التقليدى وضع المرأة فى 
اللجتمع ككل ؛ ففى ارمنة مختلفة كان من المحظور على النساء ممارسة التمثيل 
نهائيًا . وحتى حين سمح لهن بذلك اجبرن على ارتداء ملابس تميزهن »› 
وحدث نوع من الخلط بين مفهوم الممثلة ومفهوم العاهرة . كذلك فقد حرمت 
المراة من المشاركة فى مراحل تخطيط وإعداد العملية المسرحية » كما جرت 
العادة على الا يسمح بظهورها على خشبة المسرح إلا فى أدوار مساعدة . 
اضف إلى ذلك أن ارتباط مفهوم الجنس الرخيص بالممثلات قد حولهن إلى 
مجرد عناصر رخحرفية على خشبة المسرح ؛ وحتى الممشلات العظيمات › 
ونجمات المسرح › لم ينجن من هذا المفهوم › فقد ظل العنصر الزخرفى هو 
أبرر العناصر عند تقييمهن » ومحور اهتمام النقد › لا موهبتهن . والحقيقة أن 
الوصف الذى ساقته (روبرتا سكلار) للأسلوب الذى تعامل به معها رملاؤها - 
حتى ممن يعدون مناهضين لسياسة القهر - وكذلك النقاد وعالم المسرحيين 
ككل» لابد وأن يلقى تأييدا كبيراً من النساء العاملات فى الفرق الجماعية 
النسائية الجديدة . فلقد جاء فى نشرة فرقة «الكتيبة المتوحشة) أو «مونستراس 
ریجمنت» ( التی تأاسست عام ۱۹۷١‏ زد ن ان فرق مسرح المرأة فى 
بريطانيا وأكشرها ابتكارا وإثارة ) » أن الفرقة «تحارب اسلوب معاملة المرأة فى 
السرح والمجتمع الذى حول معظمهن إلى كاثئنات متعطلة » والباقى إلى 
روجات أو صدیقات » يقدمن الخدمات أو يقمن بأدوار ثانوية » كمجرد أدرات 
مكملة » ولا يسمح لهن أبدا بالتصرف وفقا لما يرينه او يقررنه » . واحتجاجا 
على هذه التقاليد » وفى محاولة لكسرها › تقدم (روبرتا سكلار) نظرية جديدة 
ترى فى المسرح عملية مشتركة › الهدف منها إثارة الوعى - عملية تتغير فيها 
علاقات القوة التقليدية › التى تحكم بنية العلاقة بين الممثل والمتفرج من ناحيةء 
وبنية العلاقات داخحل مسرح المرآة من ناحية أخرى . 
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والحقيقة » أن المفهوم الذى طرحته (سكلار) يثير عددا من المشاكل ؛ 
فحتى لو طرحنا جانبًا السؤال حول جدوى وشرعية الانعزال عن المجتمع › 
والفصل بين التساء والسرجال » فسنواجه منطقتين حرجتين تعجان بالإشكاليات 
: أولاهما تتعلق بالسؤال عما إذا كان هناك ما بمكن أن نطلق عليه الإبداع 
الملسرحى النسائى الصرف » الذى يختلف عن الإبداع المسرحى الذكورى » 
وانيتهما تتعلق بكيفية تعيين الحدود الفاصلة بين المسرح واللامسرح . لقد 
أكدت (سيمون دو بوفوار) فى معرض مناقشة كتابات المرأة » أن الإبداع 
النسائى ما رال مقيدا لافتقاد المرأة للحرية » وأضافت : 

١‏ عندما نزعت الكاتبات أقنعة الوهم › ومزقن حجب الخديعة » تصورن 
أنهن قد أدين المهمة . لكن هذه الجرأة السلبية تركتنا فى مواجهة لغز محير ؛ لأن 
الحقيقة فى حد ذاتها غموض ... هاوية ... لغز : بمجلرد أن تقال يجب أن يعاد 
تقييمها بعمق وإعادة صياغنها من جديد . من الجميل حقًا ألا نقع فريسة 
للخديعة ؛ لكن من عند هذه النقطة بالذات يبدأ كل شىء . إن النساء يرهقن 
أنفسهن فى مطاردة السراب والأوهام » لكنهن يقفن فى فزع على عتبة 
الحقيقة... إن الفن والأدب والفلسفة ما هى إلا محاولات لخلق عالم جديد 
مبنى على حرية الإنسان : حرية الفرد المبدع . وحتى يمكننا أن ندعى أننا نحاول 
خلق مثل هذا العالم علينا أولا أن نرتقى إلى مرتبة الكائن الذى يمتلك حريته ». 

وانطلاقا من وجهة النظر هذه › فإن المسرح الذى يحبس نفسه خلف 
متاريس تعزله عن القوى الاجتماعية التى ولد من خلال مقاومته لها » لا يمكن 
أن ينطلق خارج حدود دائرته المغلقة تلك ؛ وبتعبير آخر » فإنه يتحول من 
مسرح حر جديد إلى مسرح يحتفى بقهره . وينطبق هذا القول بدرجة أقل على 
الفرق الصغيرة الثى تقدم عروضها فى التجمعات النسائية أو اتحادات الطلبة ؛ 
فهى فرق سحاصرة فى دوائر مغلقة - فرق تسعى بالدرجة الأولى إلى نشر 


۳۹ 


أفكارهاء لكنها تنشر هذه الأفكار وتدعو لها آمام جمهور يؤمن مسبمًا بهذه 
الأفكار . إن العاملات فى هذه الفرق مارلن أسيرات عجزهن عن الوصول إلى 
الحرية الحقة - الحرية التى لا تعمتمد فى وجودها على مجرد الهجوم المباشر 
اموجه إلى النظم الاجتماعية القائمة . لقد نشات فكرة استخدام العروض 
المسرحية لإيقاظ وشحذ الوعى من حاجة هذه الفرق إلى وسيلة مناسبة تصلح 
لهذا الغرض » وليسس من حاجة ملحة لإثراء الفن وبسط حدوده . وياختصار 
فإن مسرح الدائرة المغلقة يحاول أن ينفى الصراع خارج العرض المسرحى » عن 
طريقق التغييم الُنعمّد للحدود الفاصلة بين الفن والحياة » يحدوه فى هذا الأمل 
فى خلت تجربة جديدة » لا تتتمى إلى أيهما تماما » ولكن تمشل مزيجا 
من الاثنين ؛ فنجد مثلاً مسرحية مدتها نصف ساعة » مكتوبة بإهمال شديدء 
دون جهد فى رسم الشخصيات » ودون حبكة تذكر » تقدّم وفق اسلوب 
الواقعية الاشتراكية البسيط › وتتخذ منطلقا لحلقة نقاش قد تمتد إلى الساعتين . 
بل إن البعمض قد يرى أن العرض المسرحى يكن الاستخناء عنه تماما » وأن 
تستبدل به أحاديث تلقائية يلقيها الممثلون وأفراد الجمهور » على منوال لقاءات 
جماعات «الكويكر؛ الدينية » التى تبنت فكرتها وطبقتها الحركات النسائية فى 
عدد من بلدان العالم . ففى هذه اللقاءات › لا يوجه دفة الحديث فرد واحد › 
بل٠يبدا‏ احديث جماعياً وتلقائيًا » بعيدا عن فكرة القيادة الفردية التى ترتبط 
بفكرة الصفوة التقليدية . 


ولکن هذا لا یحدث » کمایعرف جیدا آی شخص حضر مشل هذه 
اللقاءات . فنحن قد نشانا وتعودنا على فكرة الفرد أو الأفراد الذين يأخذون 
بزمام المبادرة فى التجمعات كمحاضرين أو متحدثين . لذلك » حين يغيب هذا 
العنصر من اللقاءء تكون التتيجة عادة فترات طويلة من الصمت » وشعوراً 
عا بالحرج» عادة ما ينتهى بظهور متحدث يأخذ بزمام الأمور ويقود الحديث › 
فيتحول بدوره إلى بؤرة تركيز لهجوم الجماعة التى ةم استقطابها حديثا ضد 
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فكرة القيادة والصفوة . فالقول بان أى بنيان تراتبى منظم هو من صنع الرجال 
يضع النساء فى موقف صعب ٠‏ بل مستحيل : فإذا حاولن إيجاد أبنية جديدة 
بديلة ٠‏ انهمن بأنهن يقلدن الرجال » ويّذعمن فكرة أفضلية الرجل عن المراة ء 
باعتبارها ظلاً أو انعكاسا له . وإذا حاولن الاستغناء عن الأبنية والأنظمة تماما 
فإنهن يخاطرن بالوقوع فى دوائر الصمت والسكون التام . وللخروج من هذا 
المأازق عادة ما تختار النساء حلاً وسطا : فرغم أن فكرة الجحماعة التعاونية تلغى 
بالضرورة فكرة !لتدرج الستراتبى » تبقى مشكلة افتتاح اللقاء أو بدء النقاش ؛ 
ومن السذاجة والتبسيط المخل حقًا أن تنظر هذه الجماعات إلى أى فرد يأاخذ 
بزمام المبادرة فى الحديث باعنباره يفصح عن ميول تَسأُطية ذكورية . وقد 
صدقت (سيمون دو بوفوار) حين قالت ٠‏ إن تحقيق التلقائية الكاملة أمر بالغ 
الصعوبة » وربا لا نكون قد جانبنا الصواب إذا طابقنا بين مقذمى عروض 
مسرحيات تصف الساعة هذه ء وبين كتائب النساء اللاتى هاجمتهن (بوفوار) 
بشراسة » ووصفتهن بأنهن ٠‏ يلهين ويتسلين بالفنون والآداب »› ويتمزقن دائما 
بين نرجسيتهن وعقدة الشعور بالنقص › . 
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ورغم كل الدعاوى والحجج التى يسوقها الدعاة إلى خلق مسرح جديد › 
فإن فكرة مسرح الملاقشة اللسائى » كما تطرحها (روبرتا سكلار) » وكما 
فصاناها أعلاه » تظل فكرة تختزل مفهوم المسرح اخترالأ كبيرا ؛ ذلك أن كلا 
من المدخلين لا يزال يجاهد للاستحواذ على ما يراد فى حوزة عالم الرجال - 
إى آن العقيدة التأسيسية لدى دعاة المسرح الجديد » ومسرح المناقشة النسائى › 
هی أن المسرح - مشله فى ذلك مثل المناقشات والندوات التى تخضع لقيادة 
متحدث أو متحدثین - هو فی آساسه نظام ذکوری » لانه يشتمل على مفهوم 
تراتبی محدد فى بنيته ؛ فالمثلون فيه يؤدون بهدف استدراج المحفرج إلى 
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استيجابة معينة . وهنا #' يسرى على مسرح املظقة المغلقة النسائى هذا وصف 
(كير إيلام) للمسرح عام ۱۹۷۷ » فى مقالته «اللغة فى المسرح» › حين قال إن 
ما يحول البشر والأحداث والأشياء إلى علامات دالة على خحشبة المسرح هو 
الفصل بين العرض المسرحى وساحة الفعل الحياتى أو البراكسيس . وكان 
(إيلام) يستند فى قوله هذا إلى قول (فلتروسكى) بان «الحدث فى المسرح هو 
غاية فى حد ذاته » ولا يهدف إلى غاية عملية خحارجية» - ومن الواضح أن 
هذا القول لا ينطب على مسرح الحلقة المغلقة » الذى يتوحد فيه الموقف 
الدرامى بموقف اجتماعى خارجى . 
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وحين نصل إلى هذه النقطة من البحث › ندرك أن محاولتنا للببحث عن 
تعريف لمسرح المرآة قد اتجهت بنا أكثر فأكشر نحو نظرية علاقة الممثل بالجمهور» 
باعتبارها أصلح قاعدة يمكننا أن نؤسس عليها مثل هذا التعريف . فلقد وجدنا 
فى سياق فحص وتمحيص اتجاهات مسرح المرآة فى العالم وجهات نظر نسائية 
بحتة» إلى جانب وجهات نظر أخرى » يمكننا وصفها على أحسن تقدير بأنها لا 
نسائية» وعلى أسوا تقدير بأنها مضادة . ووجدنا أيضًا أن هناك فرقًا كلها من 
النساء» وفرقًا مختلفة » وفرقا للمشليات جنسيا ؛ ووجدنا أيضًا تنوعا كبيرا فى 
فضاءات العرض وفى جمهور هله الفرق . ولقد سعت معظم الفرق النسائية 
التى ذكرناها حتى الآن إما إلى تحدى ومناهضة الصور المألوفة للمرآة على 
خشبة المسرح » وإما إلى توظيف المضمون › والمناقشة بعد العرض > لتغيير 
الاجاهات السائدة فى اللجتمع .أا مسرح (سكلار) » الذى يختلف عن غيره 
من النماذج التى ناقشناها ٠‏ فإنه يمثل تراجعا فادحا عن الأفكار السائدة المقبولة 
حول علاقة المشاهد بالمؤدى - تراجع يصل لدرجة قد تدفع المرء لأن يتساءل : 
هل سقطت الحواجز بين الطرفين لدرجة النفى التام لمفهوم المسرح ؟ ويدفعنا 
هذا التساؤل إلى تساؤل آخر حول القضية المحورية التى ترتكز عليها كل أنواع 
£۲ 


المسرح الْسمَاة بمسرح المرأةء وهو: ألا تمثل ظاهرة مسرح المرآة تناقضا فى ذاتها؟ 
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فی کیب بعنوان النسوية والمسرح plz (Feminism and Theatre)‏ 14۷۸« 
شر نص حديث أجراه (بيتر هلتون) » محرر السلسلة » مع (جيليان هانه) 
إحدى الأعضاء المؤسسين لفرقة «مونستراس ريجمنت» . وخلال الحديث ذكر 
(هلتون) أنه ربا كان الشكل المسرحى » والطاقة الدرامية الخاصة به أشياء 
خارج نطاق تجربة المرأة . قال 

« لتحدث عن القالب الملسرحى وإمکانات جاح الوعی النسائى فى السعى 
نحو قالب جديد . ما رأيك لو قلت لك فرضا إن البناء والشكل المسرحى › 
والطاقة الدرامية لهذا الشكل »الذى يعتمد على الصراع بون.الأبطال 
وأعدائهم» وعلى التطور وصولا إلى نهاية - هذا الشكل الذى يشل بناء محدوداً 
مكثفًا ء مفعما بالطاقة قة » ويعج بالأحداث ! والمسرحية التقليدية لا تعدو آن تكون 
هذا مهما اختلفنا على تعريفها ] - ما رأيك لو قلت لك إن القالب المسرحى 
الفعلى الذى ورئتنه » وتعملن من خلاله ‏ هو بدرجة كبيرة قالب تأسس على 
التکوین النفسی للرجال» بکل توتراته وصراعاته وحلوله ؟ 

وتعود بنا إجابة (جيليان هانه) على هذا السؤال إلى نقطة البداية مرة 
أحرى » وإلى شعار أن الأمور الشخصية هى آمور سياسية ؛ فقد ذكرت أنه 
خلال عمل الفرقة ظهر تيار يدعو إلى «تفتيت الانغاط وتكسيرها» ؛ وربطت 
هذا التيار بالاتجاه إلى رفض فكرة أن الحياة تمضى فى مسار أحادى مستقيم . 
فهذه الفكرة فى رأيها غريبة على تجربة المرآة - على عكس الرجال » الذين 
يولدون فى عالم يسهل لهم تخطيط حياتهم » وتنظيمها فى مسارات أحادية 
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مستقيمة» تهيمن عليها مسبقاً فكرة البداية والوسط والنهاية - وهو أمر لا يمثل 
جرا من رة الراة » يل يعد تقيتضا لها فاليا بالشية السرا هى رة 
تتشكل من عدة أجزاء عندما تتجمع تشكل كيانا كاملا اسمه المرأة . فهناك 
تجربة العمل والولادة وسن اليأاس » وهناك كذلك أدرار تستجد. مع نمو الأنشى» 
وعليها أن تلعبها فى كل مرحلة ؛ فالفتاة عندما تتزوج تصبح «زوجة) » ويعد 
ذلك قد تصبح «آما» ؛ وهى فى كلتا الحالتين تتعامل مع تراث كامل من 
التوفعات الثقافية » وأنسقة القيم » الى ترتبط بكل مرحلة . وهكذا » فمن 
خلال كل هذه الأجزاء المتناثرة يتشكل وعى المرآة ا لخاص بالحياة . وقد كان من 
المفروض أن تضمن (هانه) فى جملة العوامال التى ساقتها الدورةالشهرية › 
وهو العامل الذى يجعل إحساس المرآة بالزمن يختلف عن إحساس الرجل ؛ 
ومع ذلك فإن العوامل التى ساقتها (جيليان هانه) لها أهمية بالغة : فإذا كانت 
فكرة الخطوط المستقيمة › أو المسارات الأحادية » وفكرة الرؤية العامة الكلية 
للحياة » هما نقطتا البداية فى المسرح التقليدى » الذى عه النساء ذكورياً فى 
جوهره » یمکننا آن عرف ترج المراة بأنه مسرح يبحث عن قالبه المناسب . ولا 
يملك المرء فى هذا الصدد إلا أن يتذكر أن التعارض بين فكرة الجزئيات المنتثرة 
وبين فكرة الخطوط المستقيمة (أى بين الأنثى والذكر) » قد أفضى إلى إعادة 
تقييم الشكل الأدبى المعروف باليوميات أو المذكرات فى الكتابة النثرية . 
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لم ين من الغريب إذن - فى ضوء ما سبق - أن تلتقى كل من (جيليان 
هانه) - التى تجاهد لخلق نظرية لمسرح المراة فى سياق الثقافة البريطانية - مع 
(داشیا مارینی) التی تسعى لنفس الهدف فى إيطاليا . ففى سبتمبر عام ۹۸۰٠ء‏ 
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قدمت فرقة «مونستراس ريجمنت» مسرحية (داشيا مارينى) الُسماة حوار إحدى 
بائعات الهوى مع أحد زبائنها (۱۹۸۸) من ترجمة (جيليان هانه) . 

وفى هذه المسرحية تحاول الكاتبة أن تستكشف أرضا جديدة فى مجال 
علاقة المؤدى بالنظارة من ناحية » وفى مجال تنظيم الادة وترتييها فى إطار 
المسرحية من ناحية أخحرى . وهذه التجربة بالذات يمكن اعتبارها محاولة أصيلة 
خلق مسرح جديد بحق » لكنه مسرح لا يلغى الحدود تماما بين المؤدى 
والجمهور . 

أما الشكل العام للمسرحية فهو بسيط » يتكون من حوار بين شاب وإحدى 
بائعات الهوى فى شقتها . وتستكشف الكاتبة من خلال هذا الحوار كل الأفكار 
السائدة التى تتعلق بعمل العاهرة »› بالاضافة إلى الأفكار السائدة عن الجنس 
فا ناورار من لان ل مح تة هة ان ل م ةة 
تختاف عن لغة الحياة اليومية ؛ فهى » فى تعبير آخحر ٠‏ لغة مشحونة لدرجة 
كبيرة بالعلامات والدلالات العمدة . ورغم هذا لا يسترسل الحوار بين الطرفين 
دون انقطاع ؛ فبين الحين والآحر ٠‏ يفتح الطرفان المناقشة ليصبح الجمهور 
طرقًا فيها » وبذلك يكتسب العمل أبعادا مسن خارج خشبة الملسرح » تصبح 
جزء من نسيج المسرحية . وتختلف مساهمات الجمهور اختلافا كبيرآ من وقت 
لآخر » ومن بوم لآأخر » من حيث الطول وحرارة الانقعال » لكنها فى كل 
الأحوال لا تعد قطعاً لسياق الحدث المسرحى » بل تمشل جزءا حيويا لا ينفصلل 
عن العمل ككل . لقد قدمت (مارينى) هنا مسرحية لا يمثل فيها قطع الحوار 
الدرامى كسراً للإطار الدرامى العام ؛ فالجزء غير المكتوب » لا يقل أهمية عن 
الف الوت رة جا اسا كاذل . وهنا يتمتع المشاهد بحرية 
المشاركة أو العزوف عنها ؛ وهنا تغيم الحدود الفاصلة بين المؤدى والمشاهد ولا 
تخدو حدودا قاطعة؛ وهنا - وهذا هو الأهم - تتحول الرؤية القائمة على 


التفسير والتفكيك - ٠٤٥١‏ 


التجزئة » أو تجميع الحزئيات النائرة ٠‏ إلى وحدة درامية متكاملة . ومثل هذا 
الملسرح لا يعد مسرحا إيضاحيا ولا مسرحًا لاثارة الوعى؛ بل هو محاولة لإعادة 
تعريف العلاقة بين المسرح واللامسرح بشكل جديد - شكل يتفق مع تجربة 
الحياة المتجزئة كما تعرفها المرآة » بدلا من التجربة المتصلة › الأحادية المسارء 
كما يعرفها الرجل . 
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وبعد هذا › لا یزال مسرح المرأة كظاهرة يحتاج إلى المزيد من البحث 
والنقاش » اة بعد الأبحاث الجديدة التى اعادت توصيف وتقييم العلاقة بين 
النص والخطاب نى ضوء مفاهيم النقد اللسوى . ولا ينبغى أن يقتصر البحث 
والنقاش على النساء فقط » فالقضايا التى يثيرها مسرح المرآة لا تخص النساء 
فقط . ويتضح هذا بجلاء فى مقال حديث )۱۹۸٠١(‏ عن التغيرات الجذرية التى 
طرأت على عالم النقد فى أوروبا منذ عام ۱۹۷١‏ . ففى هذا المقال › ناقش 
(تيرى إيجاتون) قضية المدخحل الجديد للنصوص فى عبارات تؤكد دلالة وأهمية 
ظهور صوت المرأة » فقال : 

« على أى شكل سيكون هذا النقد الجحديد ؟ أولا : سيهدف إلى إعادة 
الأنشطة التى فصلت افتعالا تحت مسمى «الأدب» لحقل الممارسات الثقافية 
العامة . والأكثر من ذلك أنه سيحاول وشل هذاالممارسات الفقافية بأنشطة 
الجتمع الأخرى . وسيرفض هذا النقد أيضًا التقسيم التراتبى الموروث لأنواع 
الأدب › ويعيد تقييم الأحكام والفروض . كما سيحاول أن يهتم باللغة 
واللارعى فى النصوص الأدبية » ليكشف الدور الذى يلعبانه فى التكوين 
الأيديولوجى للفرد . وسوف يستغل هذه النصوص فى حالة الضرورة - حتى 
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لو اقحضى الأمر أن يلوى عنقها من ناحية التفسير - ويجعلها سلاحا فى الصراع 
من أجل افتغيير فى سياق سياسى أوسع . وأخيرا سوف ينظر هذا النقد الجديد 
إلى الأدب باعتباره مؤسسة فى المقام الأول - مؤسسة تحكمها صراعات القوة 
فى المجتمع - لا مجرد أعمال فنية منقصلة . 

ومن آراد أن يتعرف على هذا النقد الحديد » الذى أصبح يؤدى دوره 
بالفعل حالیًا ‏ فسوف یجده فی النقد النسوی ٣(‏ )ا٣‏ کا٣نصه۴)‏ . فلا يوجد 
مشروع نقدى آخر جاهد بمثابرة ليجمع كل هذه الأهداف المتفرقة كما فعل 
النقد النسوى » رغم أنه مازال هزيلاً وفى مراحل نموه الأولى . ومن الجائز أن 
مثل هذه الأهداف هى ما يجب أن نركز عليه بالفعل لتحقيق الثورة النقدية » . 

وإذا كان إيجلتون على حق فيما قاله » فإن عملية إعادة التقييم هذه ستتيح 
الفرصة لاصوات من كانوا يعدون أقلية حتى الآن لتقديم شهادة بديلة عن 
الفنء» وموقعه فى التجربة الإنسانية . 
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النسوية والمسرح' 
«الرؤية التقيدية لتاريخ المسرح » 
قراءة تفكيكية من منظور نسوى 


سو-إلین کیس ** 

تنطلق هذه القراءة التفكيكية من ظاهرة تنكر الرجال فى ملابس النساء فى 
العصور الكلاسيكية › للقيام بادوارهن فى المسرح : 
اولا: المبادئ الهامة لبحث الموضوع 

إذا قرأنا تاريخ المسرح كما يرد فى الكتب من منظور نسوى » فسوق نلحظ 
على الفور غياب النساء عن هذا التراث الفنى . ولا كانت الابحاث العلمية 
التقليدية فى هذا المجال قد اعتمدت بصورة رئيسية على القرائن التى يستمدها 
الباحثون من النصوص المكتوبة » فقد اهتمت الأبحاث النسوية الميىكرة بمسألة 
غياب المرأة عن ساحة التاليف المسرحى » وجعلت منها قضيتها المحورية . إن 
الرصد التاريخى التقليدى للنصوص المسرحية لا يكاد يذكر سوى علد ضثيل 
من النصوص التى أبدعتها النساء قبل القرن السابع عشر » مما يولد إحساسًا 
قويًا بغيبة المرأة عن الساحة المسرحية فى العصور الكلاسيكية . وقد أفضى هذا 
الإحساس بصمت المرآة فى هذه العصور ›» وغياب صوتها فى التراث المسرحى 
الكلاسيكى » إلى تركيز المؤرخات النسويات ٠‏ المهتمات بإيداع المرأة فى مجال 
المسرح » على الفترات التاريخية التى شهدت برور صوتها على ساحة الإبداع 
المسرحى » وخاصة فى القرن السابع عشر فى بريطانيا » والقرن التاسع عشر 
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فى أمريكا » والقرن العشرين فى كلتيهما . وقد تمخضت هذه الأبحاث النسوية 
منذ بداية السبعينيات عن ظهور مجموعات مطبوعة لمسرحيات كتبتها النساء › 
وكتب تحكى سير المؤلفات المسرحيات . 

أما بالنسبة للعصور الكلاسيكية » فقد كان الطريق الوحيد لدراسة قضية 
المرأة والإبداع المسرحى هو تأمل صورة المرآة فى المسرحيات التى كتبها الرجال . 
ویتفق عدد کبیر من الباحشین على أن کتاب (کیت میلیت) ( ۸e Mile)‏ ) » 
الُسمى المظاهر السياسية للتمييز الجنسى ( sءناناذ٣‏ لس×م؟ ) الذى صدر عام 
٠. ٠‏ كان فاتحة فى هذا المجال - أى مجال البحث فى وضعية المرآة فى 
المسرح فى العصور الكلاسيكية . لقد تبنت المؤلفة فى كتابها هذا أسلوبا 
ومنهجًا مكنها من تحليل صورة المرأة » كما تطرحها النصوص الكلاسيكية 
الذكورية » تحليلاً يبرر اضطهاد الذكور للإناث . وكان هذا المنهج يتلخص فى 
معارضة وجهة نظر النص ٠‏ وقراءته من راوية مخالفة » تتأسس على الوعى 
بانحيار المؤلفين لجنسهم فى حالة تصوير المرأة > وعلى إبرار فكرة عدم اتفصال 
الفن عن السياسة - كما يشير عنوان الكتاب . وإذا كانت (ميليت) قد ركزت 
فى كتابها على وصف صورة المرأة فى النصوص الكلاسيكية » فقد حاولت 
(جودیث فیترلی) ( راإعا)۴ ط)٤الں[‏ ) فی کتابها القاری الناهض ( 1۲٤‏ 
Resisting Reader‏ ) أن تختطً فى قراءة نصوص الرجال أسلوبًا يقاوم أسلوب 
القراءة التقليدى والتفسيرات السائدة لهذه النصوص . وكان هدف (فيترلى) من 
هذا آن تكتشف فى هذه النصوص الذكورية النص التحتى ()×)-طناS‏ ) - أى 
النص الُضمَر الذى يبطن النظرة الذكورية إلى المراة . ومنذ أن كتبت (فيترلى) 
كتابها » لا تزال صورة المرآة تحتل مركز الصدارة فى الدراسات النقدية النسوية 
التى تتناول النصوص المسرحية الكلاسيكية » ولا يزال عدد الدراسات.التى 
تراجع التفسيرات التقليدية لنصوص (إسخيلوس) و (شكسبير) فى اردياد 
مطرد. وتفصح لنا هذه الدراسات عن وجود صورتين أساسيتين للمرأة : 
صورة تعطيها دور إيجابيا » فتصورها كمخلوقة حرة مستقلة وذكية » بل ذات 
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قدرات بطولية > وصورة تفصح عن عسداء شدید » فتصورها فی أدوار 
العاهرة أو الساحرة أو مصاصة الدماء » أو تختزل رودا الإنسانى 
والجنسى كامرآة » فتحولها إلى الربة / العذراء . 

وتعكس هذه الأدوار نظرة الكاتب أو نظرة التقاليد السائدة آنذاك إلى 
المرآة. وفى البداية » استخدمت المؤرخات النسائيات هذه الصور المسرحية 
للمرآة للتدليل على نوعية الحياة الحقيقية التى كانت تعيشها المراة فى تلك 
العصور ؛ فاستخدمت إحداهن مثلاً المعلومات التى نستقيها من الشخصيات 
والمواقف فى مسرحية فيدرا أو ميديا » لتكشف طبيعة حياة النساء اللاتى كن 
يتمتعن بالسلطة والقوة آنذاك . وعا لا شك فيه أن هذا المنهج كان مفيدا 
وذلك لان الدراسات التاريخية التقليدية للأرضاع الاجتماعية والاقتصادية لتلك 
العصور » تكاد أن تخلو من أى وصف لوضعية المرأة فى هذه المجتمعات - 
شأنها فى هذا شان الأعمال الأدبية تماما . وخلال السبعينيات ظهرت العديد من 
الدراسات الرائدة » التى تناولت وضعية المرأة فى التاريخ »› إما من خلال 
دراسة النصوص المسرحية بهدف العثور على قرائن تشير إلى الوضع الاجتماعى 
والاقتصادى للمرآة فى العصور الكلاسيكية ٠‏ وإما عن طریق جع الرثائق 
الخاصة بالقوانين والممارسات الاجتماعية والقيؤد الاقتصادية التى فُرضت على 
المرأة آنذاك . وقد مكنت هذه الأبحاث التاريخية الناقدات والمؤرخات النسويات 
من إنتاج نوع جديد من التحليل الثقافى » يتأسس على فحص التىفاعل بين 
القرائن الشقافية من ناحية » وبين القرائن الاجتماعية والاقتصادية من ناحية 
آخحرى » ويرمى إلى اكتشاف طبيعة حياة المرأة فى تلك العصور . 


وقد آدى توافر هذه الدراسات إلى ظهور نظرة جديدة إلى دور الفن فى 
اللجتمع تبرر تواطؤه مع الأنظمة والمشروعات السياسية › كما تبرز تواطؤ 
التاريخ التقليدى الرسمى مع النظام الأبوى ٠‏ ما أفضى إلى قلب التفسيرات 
السائدة للنصوص المسرخية والوثاتق التاريخية راسا على عقب . وشيئًا فشينًا 
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بدأت الناقدات النسويات يدركن أن دراسة صور المرأة فى النصوص المسرحية »› 
والدراسات التهاريخية الكلاسيكية » تتطلب بالضرورة التمييز بين مجالين : 
مجال الحياة العامة » ومجال الحياة الخاصة - وهو تييز له أهمية بالغة . فالياة 
العامة فى تلك النصوص المسرحية والمصادر التاريخية تتمتع بمركز الصدارة › 
بينما تكاد الحياة الخاصة آن تختفى تاما . وقد أثبتت التحليلات النسوية ۹ 
النصوص والمصادر » أن هذا التمييز بين العام والخاص يرتبط بالتمييز بين 
الرجل والمرآة : فالحياة العامة تختص بالرجال » أمأ النساء فيختفين فى مجاهل 
الحياة الخاصة التى مها الظلال . وكتتيجة طبيعية لهذا الطمس الُنعمد لوجود 
اللساء الحقيقيات » اخترعت الشقافة الابوية صورا خيالية لهن تتناسب مع 
فرضيات هذه الثقافة ؛ وكانت هذه الصور الخيالية هى التى عرض على خحشبة 
المسرح » وتظهر فى الأساطير والفنون التشكيلية . وكانت هذه الصور تجسد 
النظرة الابوينة إلى المرأة » بكل القيم التى ترتبط بها » بينما تغفل تجارب 
النساء الحقيقيات » وتتجاهل مشاعرهن وقصصهن وأحلامهن . وإذا أراد 
القراء تتبع هذا الموضوع » يمكنهم الرجوع إلى دراسة (تيريسا دو لوريتيس) 
de a‏ eresaآ‏ ) التى تتناوله باستفاضة . 

وتيز الدراسات النسوية الحديثة بين هذه العصور الخيالية للمرآة › باعتبارها 
نتاجا خياليًا للرجال » ويين النساء الحقيقيات اللاتى عشن فى المصور 
الكلاسيكية » كما تؤكد انعدام العلاقة بينهما بصورة شبه تامة . وفى مجال 
الممارسة المسرحية » يتضح هذا الانفصال فى أبلغ صوره فى التقاليد المسرحية› 
التى نفت المرآة تماما حارج خحشبة المسرح» رأسندت أدوارها إلى ممثلين ذكور 
يتنكرون فى أثوابها . إن هذه التقاليد تكشف لنا بوضوح الصور الخيالية التى 
احتلقتها الثقافة الأبوية للنساء ؛ ومن َم » يمكننا الآن النظر إلى المسرحيات 
والتقاليد المسرحية الكلاسيكية باعتبارها حليفًا للثقافة الأبوية فى مشروعها لقمع 
المرأةء وإغفال تجربتها الحقيقيةء وإحلال أقنعة من صنع النظام الأبوى محلها . 


Yor 


ثاني : التطبيق 

اتفقت الدراسات التقليدية لتاريخ المسرح الغزبى » على أن بدايته كانت فى 
اللاحتفالات الاثينية بالإله «دايونيسوس» فى القرنين الخامس والسادس قبل 
الميلاد . ويكن القول بان آفكارنا عن الدراما والتمثيل »› وعن الشكل المادى 
لساحة الأداء » وكذلك عن الملابس »› والأقنعة › وعلاقة المؤدين بالجمهور › 
تنبع فى مجموعها من هذه المهرجانات » وطقوسها الاحتفالية » وتقاليدها 
المرسومة . وفى القرن السادس قبل الميلاد » كانت النساء يشاركن الرجال فى 
هذه الاحتفالات ؛ لكن ما إن جاء القرن الخحامس › الذى انتظم هذه 
الاحتفالات الشعبية الدينية فى صيغة رسمية مؤسسية › اسمها المسرح » حتى 
احتفت المرآة تماما من هذا النشاط . والغريب آننا لم نعثر على سجل أو وثيقة 
لأى قانون يحرم مشاركة النساء فى الرقص والغناء » كما أننا لا نستطيع أن 
نحدد بالضبط تاريخ هذا التحول الذى عزل الراة عن مجال النشاط المسرحى . 
وتذکر لنا (مارجریت بیبر) ( ۲٤ء8‏ عا٣ةعاM‏ ) » وهى خبيرة بالمسرح 
اليونانى والرومانى » وعالمة مشهود بكفاءتها فى هذا الحقل › أن «نسق القيم 
الأخلاقية؛ السائد فى «آتيكا؛ آنذاك كان يحرم اشتراك المرأة فى الحياة العامة » 
و«ينفيها خارجها"“ . ورغم آن (بيبر) لا عى بشرح هذا الأمر » وتلقى 
بملحوظتها هذه بصورة عابرة › إلا أننا نستشف منها آنها تعزو أسباب هذا النفى 
إلى ظهور منظومة جديدة من القيم والمبادئ فى مجال الثقافة الأثينية » وليس 
إلى بعض التغيرات السياسية والتطورات المسرحية بعينها . ونستطيع أن نهم 
أسباب هذا التغير فى الممارسات المسرحية فى أثينا » إذا تأملنا التغيرات التى 
حدثت ف مجالات التنظيم الاجتماعى والشياسى » والنشاط الإبداعى »› 
والأساطير المهيمنة › كما يمكننا أن ندرك تلاقى وتقاطع التغيرات التى حدثت 
فى هذه المجالات الثلاثة فى نص ثلاثية الأورشتيا (لإسخيلوس) . 


لققد كان لظهور الأسرة > كوحدة اجتماعية » فى مجال الممارسات 
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الاقتصادية الجديدة تأثير جذرى فى تَغْيير دور المرآة فى الحياة العامة فى اليونان. 
ومن المفارقات الساخرة أن الدور الهام الذى بدأت المرآة تضطلع به داخل 
الأسرة › التى أصبحت وحدة اجتماعية مميزة » كان سببًا مباشر؟ فى إقصائها 
عن ساحة الحياة العامة . وتدريجيًا أصبحت الأسرة هى موقع تكوين وانتقال 
الثروة الشخصية . ومع ظهور ال «البولس» ( نام۴ ) - أى المدينة / الدولة - 
بدأت شبكة العلاقات الواسعة التى تيز الأنظمة الأرستقراطية تنحل > وتفسح 
الملجال لظهور العائلات المنفصلة كأاساس للتنظيم الاجتماعى . وساهم 
الاستخدام المتزايد للمعادن كسلع وبضائع ٠‏ إلى جانب رراعة الأراضى على 
نطاق صغير » فى تمكين الافراد من التحكم فى ثرواتهم الخاصة . ولكن 
بالرغم من ظهور الملكية الفردية والعائلية للثروة » ظلت هذه الملكية مقصورة 
على الذكور بدرجة كبيرة » وخحضعت حقوق المرآة فى الملكية والبيع والشراء 
لقيود صارمة قلصتها إلى حد بعيد ؛ فكانت المرآة لا ترث مالا أو عقار إلا فى 
حالة عدم وجود وریث ذکر › وکان لا سمح لها بالمقايضة إلا فى حدود تمن 
مكيال من الحبوب. وفى إطار هذا النظام الاقتصادى الجديد › تحولت للمرأة 
بدورها إلى وسيط لتبادل الثروة » وأصبح الزواج مؤسسة تقوم على التملك 
والملكية"“ . بل إن كلمة الزواج نفسها باليونانية ( كزكمل)ء ) كانت تعنى 
«القرض» » فكانت المرأة قرضًا يقرضه الأب للزوج › فإن حدث الطلاق 
أعادها الزوج للأب . 


وصاحب هذا التغير في التنظيم الاقتصادى تغيرا فى التنظيم السياسى › 
فأصبح الانتماء إلى الأسرة ( “ها0 ) هو أساس المواطنة - أى حصول 
المواطن على حقوقه وامتياراته" . وهكذا أصبح حق المواطنة يعتمد على 
الأصول والروابط العائلية » فكان الابن يحصل على هذا الحق فقط إذا كان 
والداه يتمتعان به » وكان الوالدان لا يستطيعان الاحتفاظ به إذا لم ينجبا ذكراً 
من صلبهما . وقد أدت هذه القاعدة إلى تحديد صارم للحياة الحنسية للمرآة › 
فالقيت على كاهلها كام وروجة مسئوليات أخلاقية وقانونية جديدة فيما يتعلق 


160 


بضمان شرعية الأبناء » وإمداد الأسرة بذكور يرثون ثروتها » ومن َم 
يحتفظون بالعضوية السياسية فى المدينة / الدولة . وكانت الأصول العائلية 
وصحة الأنساب تلعب دور هاما وحيويا فى هذا النظام السياسى » عا جعل من 
الخيانة الزوجية جريمة ضد المجتمع » لا مجرد إثم شخصى”" . ولكن بيسنما 
أصبحت الحياة العائلية تخضع فى نظامها وعلاقاتها لاحتياجات الدولة 
ومتطلباتها › فإنها أصبحت فى نفس الوقت وحدة تنفصل بأنسطتها تماما عن 
الأنشطة التى كانت تعد من اخحتصاص الدولة » أو تنتمى إلى محيط الحياة 
العامة . وحول هذا تقول لنا (نانسى هارتصوك( ) Nancy Hartsock‏ ) » فى 
كتابها المال والجنس والسلطة › إن اليونانيين كانوا ينظرون إلى الحياة العائلية 
باعتبارها مجالا خاصا لا يحمل دلالات سياسية » ويختلف تماما عن مجالات 
السياسة والحياة العامة فى المدينة/ الدولة » وتضيف أن النتيجة التى ترتبت على 
هذا «كان وضع نظرية للسياسة والسلطة السياسية › باعتبارهما أنشطة تحدث فى 
میدان ذکوری بحت » يتميز بتحرره من الأعمال البدنية الضرورية الشاقة › 
وبهيمنة الأنشطة العقلية والروحية عليه . وفى مقابل هذا كانت الحياة المنزلية 
ترتبط بالاعمال الشاقة الضرورية للحفاظ على الحياة » ونع مكانًا تتسيد فيه 
الحاجات البدنية»“ . ولا كان على المرآة الآثينية أن تظل حبيسة المازل (وهو ما 
تنص عليه صراحة قوانين سولون) » فقد ظلت فى معزل عن الحياة العامة 
بأنشطتها العقلية والروحية » وفقدت حقوقها الاقتصادية والقانونية » وتقوقعت 
فى عالم الأعمال المنزلية وإنجاب الأطفال » وما يتطلبه هذا من واجبات 
جنسية. وفى ظل هذا الإقصاء للنساء عن الحياة العامة للدولة » وتقلص 
دورهن فی نظامها الاجتماعی والسیاسی › لا يبدو غریبا آن تنحسر مشارکتهن 
فى المهرجانات الديونيسية » وتقتصر على إحياء هذه المناسبات الدينية فى 
المنزل» فى معزل عن الاحتفالات العامة › وأن يتم إقصاؤهن بعد ذلك عن 
خشبة المسرح فى العروض التمثيلية العامة . 


10٩. 


وجا إلى جنب مع هذه التتغيرات فى التنظيم الاجتماعى رالاقتصادى 
للدولة » ظهرت مؤسسات ثقافية جديدة وعديدة » كان المسرح واحدا منها ؛ 
لقد استحذثت ألينا فنون عمارة جديدة » وديانات جديدة » وأساطير جديدة » 
وتحالفت هذه المؤسسات الثقافية المستجدة على قمع النساء » وطمس وجودهن» 
من خلال طرح صورة جديدة للمرأة على أساس من التميبز ايلنسى › تؤكد 
وق الذكور وتميزهم > وتهدف إلى قمع الإناث . وقد تأسست هذه 
التصنيمات ال E‏ الحلسين على قاعدة تؤكد الاختلاف والتناقض 
الحاد بين النوعين“ . بحيث أصبحت الراة النقيض التام للرجل . وتتضح هذه 
السياسة فى تصنيف البشر » والتمييز بينهم على آساس النوع البيولوچى » فى 
الأساطير الحديدة التى ظهرت عن الامارونيات » وفى الصور التى تثلهن فى 
فن العمارة. ففى هذه الأساطير والصور › تمتزج صورة الأنثى التى تحمل 
خحصاشص تميز الذكر » بصورة الغسزاة الغرباء » وتبدو الأمارونيات » رغم 
هزيتهن › فى صورة العدو الخطير » الذى يعكس الخصائص ويقلب الأدوار 
«الطبيعية؟ للرجال والنساء + فهن يظهرن فى صورة المحاربات اللاتى يرغمن 
الرجال على السقيام باعمال من اخحتصاص النساء - مثل تربية الأطفال - بينما 
ينصرفن هن إلى الحرب والقتال". وتظهر الأمارونيات أيضًا فى أساطير آخرى 
تدور حول عكس الخصائص التى تنسب إجتماعيًا وثقافيًا إلى كل من النوعين 
البيرلوجيين المختلفين » وقلب أدوارهم . ومن هذه الأساطير الأسطورة التى 
تؤكد آنهن كن يحتفظن بالمواليد الإناث ويتخلصن من الذكور - على العكس 
من العادة الشائعة آنذاك (فى إسبرطة على سبيل المغال) » والستى كانت تقضى 
بالتخلص من المواليد الإناث" . أضف إلى ذلك أن كلمة أمارونية › الستى 
تعنی بلا ثدی» » توحى بان هذه الممارسات لا تنبع من الخصائص البيولوچية 
الأولية للإناث . وفى فن العمارة الحديد - الحمشل فى الأكروبول » آى فى 
المركز المدنى لاثينا - نجد صورا تصور اندحار الامارونيات وظهور الربة أثينا . 
ونخلص من هذا إلى أن النظام السياسى الجديد فى مدينة أثينا كان يرى أن 
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الشرط الاساسى لوجوده هو سقوط هؤلاء النساء اللاتى يتحدين الصورة 
الصحيحة لما ينبغى أن تكون عليه المرأة » وما يرتبط بهذه الصورة من أفكار عن 
خصائص الانشى › وظهور امرأة مختلفة - مثل الربة أثينا - تكرس الصورة 
الجديدة للمرأة فى المدينة / الدولة . وفى ثلاثية الأورستيا يشل انهيار الصورة " 
القديمة اللمرأة » وبرور صورة المرأة الجديدة - متملة فى الربة (أثينا) - تيمة 
أساسية محورية :: 


وتشكل سلسلة أنساب الآلهة السياق التاريخى / الأسطورى لخلق صورة 
هذه هذه المراة الجديدة . فتاريخ الآآلهة يشرح أصل العداوة والخلاف بين 
اللوعين (الذكر والانثشى) وصراعهما المستمر » كما يورد الأسباب التى تحتم 
انتصار الذكر على الأنشى . إن اسطورة الإلهة البدائية - ربة الأرض والخصوبة 
والأمومة (جايا) - نحكى عن الأخطار التى تحملها هذه الربة فى رحمها » وعن 
مصير أطفالها الذين يتعرضون للقتل والإخصاء . وفى نهاية القصة ينتصر الإله . 
(ریوس) فینجح فی ابتلاع روجته (متیس) ؛ حتی یکتسب قدرتها على 
الإنجاب» وهكذا يتمكن من ولادة (الينا) التى تمثل نهاية اخحطار رحم الائئى : 
فهى لا آم لها ( عا ينفى نسبها إلى الام » كما ينفى ثاثلها مع غيرها من النساء)ء 
وهى ليس لها نوازع جنسية (ولذا تظل عذراء)ء كما أنها تهزم الأمارونيات› 
وتتح الف مع (ريوس) و (ابوللو) » وتساند حكمها » غا يفضسى إلى 
استتباب النظام فى مدينة أثينا . 


وفى نفس الفترة التى شهدت صعود نجم الربة (أثينا) » تقريبًا ظهرت عبادة 
الإله (دايونيسوس) » التسى جعلته رمزا للجنس والخصوبة بدلا من الربات 
السابقات » بينما بدا الغلمان يتشبهون بالنساء » ويتمشلون نوارعهن المنسية » 
فى إطار الممارسات الجنسية المثلية التى شاعت آنذاك بين الرجال (ومجدها 
أفلاطون فيما بعد وأعطاها قيمة مثالية) . وفى مرحلة تالية » تحول اغتصاب 
الرجال هذا لفكرة الخصوية الى ترتبط بالنساء » ونسبها إلى أنفسهم » إلى 
استعارة لغوية تعبر عن البحث الفلسفى . فنجد (افلاطون) يشبه نفسه بالقابلة 
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فی إحدی محاوراته » مؤکدگ آن فنه فی التولید «لا یختص بالنساء بل بالرجال» 
ويختص بالروح لا بالجسد» » وذلك لانه يتعامل مع «الذرية التى تنجبها عقول 
الشباب واأفكارهم»“ . لقد عزلت الاأساطير الخاصة بانساب الآلهة النشاط 
الجنسى للمرأة عن السلطة › وبهذا مهمدت لإكساب الإله (دايونيسوس). 
الخصائص الحنسية للمرأة » كما مهدت لعزل فكرة السلطة عن النوازع الحنسية 
الأنثوية » وتجسيدها فى صورة الربة العذراء (أئينا) › التى لم تلدها آم . 
وكانت هذه الأساطير الجديدة بدورها نذيرا بتكرار اغتصاب صفة الخصوبة من 
المرآة » وإلصاقها بالرجل › فى فلسفة أفلاطون المثالية . 

إن نشأة الدراما » فى إطار المهرجانات التى كانت الدولة الأئينية تقيمها 
احتفالا بالإله (دايونيسوس) » تجعل المؤسسة المسرحية آنذاك جز لا يتجزأً من 
المؤسسة الشقافية الأبوية الجديدة التى تبلورت من فكرة الحروب والصراع بين 
الرجل والمراة . ومن تم أصبح المسرح موجهًا بالضرورة إلى الرجل › وكان 
عليه أن يعيد تمشيل عملية طمس وجود النساء الحقيقيات » وخلق صورة المرأة 
الجديدة . لذا حرمت المرأة من المشاركة فى احتفالات (دايونيسوس) بالرقص» 
وذهبت رقنصات «عابدات باخوس»* فى غياهب النسيان » بينما أصبح 
الراقصون الرجال فى هذه الاحتفالات (الساتير) يشكلون الجوقة فى الدراما 
الجديدة . وتذكر لنا (بيبر) » فى كتابها المشار إليه آنا » أنه يقال أن «المغنى 
(آربون) قد جعل جوقته من منشدی الدیثیرامب (نشید تمجید باخحوس) یتنکرون 
فى صورة «الساتير» ( اراةS‏ ) - أى صورة آتباع (دايونيسوس) أو (باخوس) 
من الآلهة المعربدة » التى تجمع ملامح من الرجال والماعز . وقد نمت عادة 
التنكر هذه » بهدف تثيل شخص آخر » من حالة الانتشاء التى كانت تصاحب 
هذه الاحتفالات› وأفضت بدورها إلى ظهور فن المحاكاة التمثيلى»“"“ . ويعنى 
هذا فی قول آخر › او اخ فن الل عه ان رط بجس ار جل ٤‏ 
لان مفهوم الممثل ارتبط بتنكر الرجال فى صورة الساتير . 


٭ اسم آخحر لاله دایونیسوس . 
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وقد كدت المسرحيات الساتورية ارتباط فن التمثيل بالنوع الذكورى » من 
خلال ارتداء الممثل لعضو ذكورى إضافى مصنوع من الجلد . لكن الرجال لم 
يكتفوا بهذا فى حربهم ضد النساء فى مجال المسرح » فقاموا أيضاً بتمثيل 
أدرارهن » والتنكر فى ملابسهن . ورغم أن نقاد الأدب ومؤرخى المسرح 
مرون على هذه الظاهرة مر الكرام »ولا يتوقفون أمامها لتأملها » فقد تفضلت 
الباحثة (بيبر) بذكر مشكلة محددة واجهت المثلين الرجال عند القيام بأادوار 
النساء . وتتلخص هذه المشكلة فى محاكاة حالة النشوة التى كانت تصيب النساء 
عند المشاركة بالرقص فى أعياد (دايونيسوس) - وهى حالة تصورها العديد من 
الرسومات على الآنية اليونانية . وحتى يتمكن الرجال من محاكاة هذه الحالةء 
كان عليهم ولا أن يفهموا المشاعر الدينية التى كانت تقود النساء إلى تلك 
النشوة'“ . لكن تمه مشكلة اكثر أهمية تبرر فى هذا الصدد : كيف يصور 
رجل امرأة ؟ وما هى العلامات التى يستخدمها الممثل للإشارة إلى الجمهور بأنه 
يجسد شخصية أنفوية؟ كان الممثل يرتدى اللباس النسائى المعتاد (ذا السترة 
القصيرة) وقناعًا لوجه أنثى (تحيط به هالة من الشعر الطويل) » وربا لجا ايض 
إلى توظيف الإياءة واللعركة ونغمات الصوت كعلامات مساعدة للدلالة على 
النوع . ومن !ايم أن نتذكر عند الحديث عن تصوير النساء فى المسرح اليونانى 
ان صورة الأنشى كانت تطرح من وجهة نظر ذكورية بحتة » وكانت صورة لا 
تنتمى إلى التجربة الفعلية للمرأة » بل تعكس النظرة إلى المرآة باعتبارها النقيض 
النوعى للرجا, . وقد أفررت هذه اللغة الإيماثية والحركية صورة للمرأة على 
غرار الصورة الطروحة على خشبة المسرح » وهى الصورة التى أسستها الثقافة 
الأبوية وكرستهاء وتشكلت من علامات اختارها الرجال باعتبارها علامات دالة 
عله , سلوك 'لمراة عامة . 

وإلى جانب هذا » فمن المرجح أن عادة تمشيل الرجال لأدوار النساء قد 
ساهمت فى دفع المؤلفين المسرحيين إلى كتابة أدوار نسائية ذات ملامح عامة 
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وتتسم بالنمطية ؛ بل إنه من المؤكد أن أسلوب الرجال فى تمثيل أدوار المرأة قد 
ثر بدرجة ما على أسلوب المؤلفين فى تصوير الشخصيات النسائية وتطورها فى 
نصوصهم . ورغم أن كل الشخصيات المسرحية آنذاك كانت تدم من خلال 
الاقنعة وفق أنغاط أداء محددة » كانت الشخصيات النسائية (رغم التزام الرجال 
بأدائها بنفس الأسلوب) تختلف نوعيًا بصورة ظاهرة عن الشخصيات الذكورية. 
وهكذا كانت النصوص الدرامية تحمل فى طياتها عند بها على خحشبة المسرح 
رسالة مضمرة تحدد طبيعة نوع الإناث » وسلوكهن › ومظهرهن › وتؤكد 
احتلافهن من حيث الصورة المسرحية الشكلية عن الصور التى تمل الذكور . 
لقد حلقت الممارسات المسرحية الأثينية مجالا سياسيًا وجماليًا لعرض 
سالوك الرجل والمرأة عبر طقوس وشفرات محددة » وربطت سلوك كل من 
النوعين بعدد من الامتيارات والقيود المدنية . وحين اكتسب هبدأ التمييز بين 
النوعين مكانة عالية › باعتباره مبدا كلاسيكسيًا إلى عنصر هام فى 
تكوين نموذج إحلالى متكرر فى تاريخ المسرح » يفيد ضمتا طرد المرآة حارج 
نطاق المسرح الرسمى ٠‏ بقواعده العتمدة ر الغالية . كذلك يشير 
الاصل اللغوى لكلمة «كلاسيكى). الذى يتضمن معنى فثة أو طبقة (ككةا€)» 
إلى ارتباط هذا الإقصاء بالامتيازات الاقتصادية والقانونية التى تتمتع بها الطبقة 
الأولى - وهى طبقة كانت تنكر على النساء حق الانتماء إليها . وفى هذا 
يفصح المصطلح نفسه - أى مصطلح «الكلاسيكى» - عن توافق المعايير 
الجمالية وانسجامها مع المعايير الاقتصادية . لقد كانت الأعمال «الكلاسيكية» 
فى مجال الدراما الأثينية والرومانية والإليزابيثية كلها نتاج ثقافات حرمت على 
النساء المشاركة فى النشاط المسرحى »› ولم تبح لهن سوى قلة ضثيلة من 
الحقوق القانونية والاقتصادية . وتكمن قيم المجتمع الأبوى فى النصوص التى 
كتبت فى تلك الفترات التاريخية » وتشكل جزء لا يتجزأ منها ؛ فالشخصيات 
النسائية تعكس غياب النساء الحقيقيات عن مجال المسرح » كما تفصح عن 
أسباب هذا الغياب . وعلى هذا › فكل ثقافة ترى فى إحياء هذه المسرحيات 


التفسير والتفكيك ٠١١٠‏ 


الكلاسيكية قيمة هامة » تشارك بصورة إيجابية فى الحفاظ على النص الأبوى 
الضمنى الذى ت تضمره هذه المسرحيات › والذى أفرر هذه الشخصيات النساثية 
وقدمها باعتبارها موذجا ل «المرأة» . وإذا كنا لا نستطيع أن نفحص عرضنًا 
مسرحيًا مبكر؟ لأى س كلاسيكيات الدراما اليونانية لعدم توفر المادة العلمية › 
فإننا نستطرع أن تُخضع للفحص والتحليل أحد النصوص الكلاسيكية الت 
قدمٹ فى مهرجانات (دايونيسوس) » وما رالت تعرض حتى الآن وندرس فى 
إطار ثقافتنا . إن ثلاثة الأورستيا ا الأفكار والممارسات التى تحدثنا عنها 
آنا > كما أن المكانة الرفيعة التى تتمتع بها فى إطار الأدب الرسمى الْعتمّد 
توضح أن قيمتها كممل فنى لم تتأثر بمرور الزمن . لكننا حين نقراً هذا العمل 
من منظور نسوى ٠‏ سنجد أنه يفصح عن انهيار النظام الأامومى القديم الذى 
كان ينسب الاطفال إلى أمهاتهم » وييرر طبيعسة المرأة» كما صورها المسرح 
آنذاك » كما يصور صعود نجم الربة «أثينا؛ وبداية تراث قهر المرأة الذى ترتب 
على ذلك. 
فال : ال ورستيا 

قامت العديد من الناقدات والمؤرخحات المسرحيات النسويات بتحليل ثلاثية 
الأورستيا » باعتبارها إحدى النصوص التى لعبت دور هاما فى تصوير النظرة 
الرسمية المعادية للمرأة » وترسیخها کنمط فکری عام ؛ فوصفتها (سیمون دو 
بوفوار) ( S10۸ de Bevo‏ ) و (کیت میلیت) بانها تصور من خلال 
الأاسطورة استيلاء النظام الأبرى على مقاليد السلطة › بينما أبررت (نانسى 
هارستوك) ( kعمrstھ8‏ رمو ) أن الربط فيها بين المرآة وبين الطبيعة والطاقة 
الجنسية يهدف إلى تبرير قمع المرآة » وذلك لان الطبيعة والطاقة الجنسية قوتان 
لابد من ترويضهما » سواء فى النشاط الخارجى أو داخل النفس » كشرط لبقاء 
الابر لس» - آى المدينة / الدولة""“ . وتضع (هارستوك) الشلاثية فى سياق 
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المهرجانات الدرامية التى ترتبط فى حد ذاتها بأنشطة لىم يكن يمارسها إلا 
الذكور» وترى أن المسابقات الدرامية لم تكن تختلف عن سباق العربات مثلاً؛ 
لانها كانت ترسخ فكرة الفور والهزية . القد كانت هذه المهرجانات تربط بين 
الشجاعة فى ميدان القتال » كمثل أعلى للبطولة فى زمن الحرب » وبين البسالة 
فى ميدان المسابقات البلاغية والدرامية » كمثل أعلى فى رمن السلم"“ . وفى 
الدراما - تماما كما فى الحرب - كان الموضوع الرئيسى هو البطل المحارب › 
الذَكّر بالطبع» وكان من الطبيعى فى ظل هذه المسابقات الدرامية التى حملت 
آثار الصراعات المختلفة بين الرجل والمرأة فى المجتمع › أن يصوب المؤلفون 
سهامهم الدرامية ضد المرأة ليضمنوا فور الرجل ؛ وهكذا صورت ثلاثية 
الأورستيا المعركة بين الرجل والمراة » ووظفت الشفرات السياسية. والثقافية 
الاثينية لتؤكد ححتمية هزيمة المرأة فى هذه المعركة . 


إن جوقة الرجال العجاثز فى المسرحية الأولى من الثلاثية > وهى مسرحية 
أجامنون » تقوم فى مرحلة مبكرة من النص بشرح الموقف الدرامى من منظور 
العلاقات والمشاكل بين الذكر والأنشى » فيذكرون أن امرأة منحلة تدعى (هيلين) 
كانت السبب فى اندلاع حرب طروادة التى تدور رحاها الآن » ويشارك فيها 
(أجامنون) » ويصفون لنا كيف ضحى (أجامنون) بابتته العذراء (إفيجينيا) 
حتى يتمكن الأسطول اليونانى من الإقلاع والإبحار إلى طروادة . وهكذا » 
ومنذ البداية » تتحول حرب طروادة » ومسعها علاقة (أجامنو ” ,زوجته 
(كليتمنسترا) » إلى موضوعات مثْقَلَة بالصراعات الكامنة فى الأدوار المخصصة 
للذكر والانثى . بعد ذلك تمهد الجوقة لدخول (كليتمنسترا) » فتقوم بالربط بين 
بعض السصفات النفسية والأخلافية فى الشخصية › وبين النوع البيولوچى 
للشخصية » وتوحى بأن العزم الصادق والإصرار على تحقيق الهدف صفتان 
ترتبطان بالذكورة » وذلك فى سياق الإشارة (فى البيت العاشر) إلى القوة 
الذكورية (الداخحلية) التى تتمتع بها (كليستمنسترا)"“ . وفى هذا الإطار من 
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الافکار تدخل (کلیتمنسترا) › التی يلعب دورها رجل . وبعد آن تتحدث (آو 
يتحدث) › تثنى عليها الحوقة ا کر جل ارا ۲ ها ن عن جر 
انتهاء الحرب لا تاذ الحوقة كلامها ماخذ الجد » وتصفها انها كالتساء جميعًا 
«تطلق العنان لشاعرها قبل أن تتأكد من الحقائق» (البيت رقم )٤۸۳‏ . إن هذه 
الأببات تفترض أن القدرة على صنع القرار » والجحكم على صحة القرائن › 
ترتبط بأدوار معينة تختص بكل من الذكر والأنشىء كما تلعب على وتر المغارقة 
الساخرة التى تتولد من التقاليد المسرحية السائدة آنذاك - وهى مفارقة قيام رجل 
متنكر فى ثياب امرأة بتمثيل دور امرأة «تفكر مثل الرجال؛ . ومن الواضح أن 
«الُحَال إليه الرئيسى» هنا هو الذكر » بينما تمثل فكرة الأنئى - مشل فكرة 
الأمارونيات تمامًا - عنصرا يهدد النظام الذكورى بالخلل والدمار . ويقدم لنا 
النص (كليتمنسترا) كتجسيد لهذا الخلل : فغياب الملك الذكر قد منحها سلطة 
سياسية لا تسق مع طبيعتها كأنشى » عا يخرق الناموس الطبيعى » كما أنها قد 
اتنخذت عشيقًا فى غياب الملك » ما يدمر القواعد التى تحكم سلوك الانشى فيما 
يختص بطاقتها الجنسية ؛ فقد انت التقاليد تفرض أن تظل المرآة وفية لزوجها 
حتى وإن غاب فى الحرب عشر سنوات . لذلك تنظر الجوقة إلى علاقة 
(كليتمنسترا) بعشيقها كعلاقة تنذر بالمتاعب وتحمل أخطارا كثيرة » بينما يصمت 
النص تماما حيال علاقة (جاممنون) الجنسية بسبيته فى الحرب (كاسندرا) » ولا 
يشير صراحة أو ضمتًا إلى أى حرق للأعراف الاجتماعية قد تمثله هذه العلاقة. 
بل إن النص يمضى إلى أبعد من ذلك » فينحاز عصاطفيًا إلى (أجامنون) › 
ويجعله هدف عواطف الشفقة والرثاء فى الدراما ء وذلك بالرغم من معاملته 
الوحشية للنساء ٠‏ التى يثبتها اغتصابه ل ( كاسندرا ) وقتله ل (إفيجنيا) . 


وتمثل (كاسندرا) الصورة الاأئينية للمرآة التى تخرج إلى حلبة الحياة العامة 
(وذلك بالرغم من قيام رجل بدورها) ؛ فھهی تتمتع بعدد من الامتيارات التى 
تستمدها من خلفيتها كإحدى كاهنات الإله (أبوللو) (ما يضمن لها علاقات 
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جنسية مع مواطنين من ذوى الشان مثل «أجاعنون؛) » لكنها لا تنمتع بامتيار 
الحديث وفرض الرأى فى الياة العامة » وذلك لانها رفضت من قبل أن يتتهك 
(أبوللو) عذريتها . إن دخحول (كاسندرا) فى صورة إلمرآة الغريبة عن المجتمع › 
وإحدى سبايا الحرب » إلى جاثب صمتها آمام (كليتمنسترا) ‏ ونفيها خارج أ 
حوار فعال » بل وقيام رجل بدورها أيضًا - كل هذا يجسد ببلاغة قوة العداء 
للمرأة الكامن فى أعماق النظام الأبوى الأئينى . 


ويركز الجزء الباقى من المسرحية على قتل (كليتمنسترا) ٠‏ لزوجها 
(أجامنون) » وعلى نعت الجوقة لها بأبشع الصفات وصب لعناتهم عليها . 
وتتتهى المسرحية برثاء احوقة ل (أجامنون) كرجل اضطر إلى خوض حرب من 
أجل امرآة » وکان جزاؤه أن یقتل بید آخحری (الابیات )٠٤١٤-۱٤٥۳‏ . 

وتحدد المسرحية الأخحيرة فى الثلائية“ - وهى ربات الانتقام - الفائز فى 
المعركة بين الرجل والمرأة » ويتم الإعلان عنه فى أثينا وفى مجلس الآلهة . 
وحين نتامل من منظور نسوى الرآى القاتل بأن هذه المسرحية تجسد دراميًا ما 
يسمى ببدايات الديقراطية » تبدو الفكرة مثيرة للسخرية - مثلها فى ذلك مثل 
الرأى الذى يرى أن مسرحية ربات الانتقام تعد فی سياق تاريخ المسرح علامة 
على بزوغ النظام الحضارى الجديد » الذى أنتج التراث العقلانى الغربى القائم 
على سيادة العقل › والعدالة » واحترام القواعد والقوانين . ومثل هذا القول 
قد يكون صحيحًَا من حيث إن الحضارة الغربية قد اعتنقت الأحكام والافكار 
الصارمة التى أفررتها الثقافة الأثينية فيما يختص بالذكر والانشى وآدوارهما › 
والتى فرضت على المرآة دور ثانويًا فى المجتمع» وجعلتها مجرد تابع للرجل . 

إن مسرحية ربات الانتقام تستند إلى تصور جديد لانساب الآلهة » فتطرح 


(#) المسرخية الثانية فى ثلائية الأورستيا هى إلكترا » وفيها تدفع «إلكترا؛ أخحاها «أورست؛ إلى قتل أمهما 
#كليتمنسترا؟ انتقامًا مروت أييهما » عا يثبت انحيار الثقافة الأبوية الأئينية للذكر . الحرجمة . 
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فى البداية النظام القديم الذى مثله «ربات الانتقام؛ الكريهات (اللاتى يتحولن 
فى نهاية المسرحية إلى «ربات الصفح والخيرات» » بعد أن يستبدلن بدورهن 
القديم دور جدیدا ) . 

وتجسد «ربات الانتقام؛ فى البداية صورة مخيفة قبيحة للديانات البدائية 
المبكرة » التى تقوم على عبادة آلهة أنثوية . وقد اشتهرت الاقنعة الى صنعت 
خصيصًا لتصويرهن يقبحها الشديد الذى يثير الاشمتزار والنفور . ويذكر أحد 
النصوص التى حفظها التاريخ لنا من ذلك العصر أن هذه الاقنعة «كانت تصيب 
النساء بذعر شديد يؤدى إلى الإجهاض؛*'“ -_وهى ملحوظة تشير الاهتمام لا 
تضمره من معان تختص باجنس والمرآة . وتخبرنا المسرحية أن «ريات الانتقام) 
قد وصلن إلى أثينا سعيًا وراء (أورسستيس) للانتقام لامه التى جلها . وتحدد 
«الربات» دورهن بأآنه القصاص ٠‏ وإنزال العقاب بمن يرتكب جرية قتل الأم 
(البيت )١٠١‏ . وحين يستغيث (آورستيس) بالإله (أبوللو) » تظهر الربة 
(أثينا) لتحلل المشكلة » فتقرر » وفق الأساليب الأثينية فى تحقيق العدل › أن 
تعقد محكمة تحاكم (أورستيس) على جريته . وتتتهى المحاكمة بقرار إطلاق 
سراح (أورستيس) . ويثل هذا الحكم دليلاً قاطعًا على سعى النعظام الأثينى 
إلى تبرير عدائه للمرآة تبريراً يتقلع بالعقلانية والمنطق › وصياغته فى صورة 
أحكام عامة رسمية ؛ فهو حكم يستند إلى تأكيد انتتساب الابناء إلى الذكور لا 
إلى الإناث » ويفرر أن الام ليست أصل وجود الطفل » بل مجرد مرضعة 
ومربية له . ويينما تصف الابيات 1٥۸‏ إلى 1١١‏ «الوالد» › أو «أصل وجود 
الابناء» بانه «الشخص الذى يمتطى» › تجسد الربة (أثينا) الدليل الدامغ على 
صحة هذا التعريف ؛ فهسى أنشى لم تلدها آم بل ولدها إله ذكر هو (ريوس) 
(الأبيات )۷۳۸-۷۳١‏ . أما «ربات الانتقام؛ » فتقرر المحكمة آن يلزمن أحد 
الكهرف » وأن يتخلين عن وظيفة القصاص من قاتلى الأمهات › ويستبدلن بها 
الإشراف على الزيجات . وهكذا نرى أن الثلاثية التى بدأت بنهاية حرب 
طروادة » ثم تتبعت آقدار عائلة (أجامنون) ومصائرهم » تتتهى بتأسيس 
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الديمقراطية » وبمجموعة من القرارات الحاسمة التى تحدد أدوار الذكر والأنثى› 
والقواعد التى تحكم عملية الإنجاب والتكاثر . ويمكننا أن نرى فى هذه النهاية 
نموذجا إحلاليًا (أو نمطا استبداليًا) لأبنية الحبكة فى التراث الدرامى الغربى › 
الذى تكون فى مرحلة لاحقة . ففى هذا التراث نجد عددا هائلاً من المسرحيات 
التى توف مؤسسة الزواج كحل للعديد من المشاكل المدنية والتاريخية والنفسية 
المنوعة ؛ وهو حل يفصح فى ثناياه عن الدور الصالح للنساء من منظور الثقافة 
الأبوية . 

إن القارئة النسوية الثلاثية الأورستيا سرعان ما تكتشف أن عليها «أن تقرا 
ضد النص» - آی أن تتخذ منه موقفًا معارضًا ينتقد دلالاته » ويقاوم مساره 
العاطفى الداخلى ٠‏ والنتيجة التى ينتهى إليها »› بل وأيضسًا التقاليد التاريخية 
والثقافية التى تغلفه - بما فى ذلك المكانة التى يتمتع بها فى التاريخ التقليدى 
للمسرح › والتقييم النقدى له فى إطار هذا التاريسخ . فالقارئة النسوية قد 
تتعاطف مع (إفيجينيا) و (كليتمنسترا) وتشعر بالشفقة تجاههما - فى معارضة 
صريحة لتعاطف النص مع (أجامنون) » وقد ترى فى الربة (أثينا) امراة تتلبس 
هوية الرجال » وتتحالف مع شبكة السلطة الذكورية » بدلا من أن تراها كزمز 
بطولى لمدينة أثينا . والقارئة النسوية لابد وأن تشعر بأنها منفية خارج سياق 
التقاليد المسرحية التى لا تسمح بوجودها » وأآن تشعر بالحيرة المربكة حيال 
عادة قيام الرجال بأدوار النساء » التى تجعل من المستحيل بالنسبة لها أن تنظر 
إلى الدراما باعتبارها محاكاة للواقع . وربما تخلص القارئة النسوية فى النهاية 
إلى أن الأدوار النسائية فى هذه الثلاثية لا علاقة لها بالنساء » ومن ثم يجب أن 
يلعبها الرجال » حتى تتضح حقيقتها كصور وهمية تصور المرأة كنقيض 
للرجل» وحتى تصبح هذه الأدوار عناصر تخريب وهدم للمجتمع الأبوى » 
ودليلاً واضحا على خحوفه من الأنثى » ومقته الشديد للأدوار النسائية . بل 
إن القارثة النسوية قد تقتنع فى حقيةة الأمر أن آدوار (ميديا) و(كليتمنسترا) 
و(كاسندرا) و(فيدرا) فى الدراما الأثينية لا يصلح لأدائها سوى رجال يتنكرون 
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فى ياب النساء » وقد تنتهى إلى أن هله الأدوار النسائية لا تخبرنا بشىء › أو 
تحوى أية معلومات عن التجربة الحقيقية للنساء فى الغالم الكلاسيكى . ورغم 
ذلك » على الباحثة التسوية أن تدرك أن المىسرح قد نبت فى هذا المناخ الثقافى 
اللحدد » وأن التجربة الأئينية ستظل تقدم للتاريخ المسرحى والثقافى الغربى 
غوذجًا إحلاليا معيتًا للممارسة المسرحية . فإذا درست الممارسة المسرحية فى 
علاقتها بالنص الدرامى والخلفية الثقافية وفق هذا المنهج الجديد » فقد يزداد 
فهمها لآليات تأسيس البنية المسيطرة من الممارسات الأبوية فى ألينا . 


رابعا: ارسطو 

لم تقتصر التركة التى أورثها اليونانيون لتاريخ المسرح الغربى على مجموعة 
النصوص والتقاليد المسرحية التى خحلفتها الدولة الأثينية › إذ قام (أرسطو) بعد 
ذلك فى كتابه فن الشعر بوصف ما يسمى بالعملية المسرحية » فكان أول منظر 
لها » ولا تزال آراؤه تتسد الساحة المسرحية بدرجة كبيرة حتى الآن . 
فكتاب فن الشعر لا يزال يدرس فى فصول تدريس المسرح ؛ باعتباره النص 
العتمّد فى تعريف طبيمة التراجيديا الكلاسيكية . ولا كان (أرسطو) قد اعتمد 
فى كتابه فن الشعر على التقاليد والممارسات المسرحية اليونانية التى وصفناها 
من قبل » وعلى النصوص الدرامية التى كتبت فى ظلها ؛ فقد جاء الكتاب 
امتداد للتحامل الأبوى على النساء » والتحيز ضدهن » بل وجعل من هذا 
التحيز جزءا من تعريفه لطبيعة التجربة الدرامية ودور الجمهور . 

ونستطيع أن نستدل على رؤية (أرسطو) للسنساء من العديد من المعايير التى 
وضعها بخصوص طبيعة الشخصية الدرامية فى الفصل الخامس عشر من 
كتابه ؛ فهو يقول فى هذا الفصل (فى ترجمة «جولدن» للنص من اليونانية إلى 
الإنغجليزية) : «ينبغفى أن تتسم الشخصية الدرامية اول وقبل كل شىء 
بالفضيلة . . .. ولا تقتصر الفضيلة على فثة واحدة من الأفراد دون غيرها . 
فالمرآة لها فضائلها الخاصة › وكذلك العبد ؛ وذلك رغم أن المرآة أقل شأنًا 
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وأدنى منزلة ومقامًا من الرجل › وأن العبد يتسم بالوضاعة فى كافة جوانبه» 
(السطور ۸-۲)*“ . 


وفى ترجمة آخرى تجرى الفقرة على النحو التالى : «وبالنسبة للشخصيات 
الدرامية .... ينبغى أن تتمتع أولأ وقبل كل شىء بالفضيلة ... لكن 
الفضيلة توجد فى كل فئة وطبقة من البشر ؛ فهناك فى الواقع نساء فاضلات 
وعبيد طيبون » وذلك بالرغم من أن فشة النساء فئة تابعة متدنية » ورغم آن 
طبقة العبيد طبقة حقيرة وتافهة“""'“ . إن (أرسطو) يبدأ تعريفيه للشخصية 
التراجيدية فى هذه الفقرة بشرط أخلاقى : فالشخصية لابد وأآن تكون فاضلة 
حتى تصبح تراجيدية . ويفصح غياب أية إشارة للرجال فى هذه الفقرة عن 
افتراض ضمنى يرى فى المواطن الذكّر المعيار القياسى للفضيلة » لكنه يرى 
أيضًا آن هذه الصفة قد تتوافر فى فثات أخحرى . وهكذا يربط (أرسطو) 
الفضيلة بالفثة أو الطبقة الاجتماعية » كما يربطها أيضا » وهذاهو الأهم › 
بالنوع البيولوچى ؛ فهو لا يتورع عن مقارنة العبيد كطبقة اجتماعية بالنساء كنوع 
بیولوچى » ويرى أن المواطنين الذكور يشغلون أعلى منزلة فى التصنيف الهرمى 
لطبقات المجتمع > ويليهم فى منزلة أدنى › المواطنات من النساء › بينما يأتى 
العبيد فى قاع هذا السلم الاجتماعى . ورغم أن العبيد قد يتمتعون بقدر من 
الخير والفضيلة › إلا أنهم لا يصلحون كموضوعات للتراجيديا › لأنهم فة 
«حقيرة» أو «تافهة» . ونحن'نعلم من النصوص الدرامية اليونانية التى حفظها 
لنا الزمن أن التراچيديا اليونانية كانت تختص بالصراعات التى تدور فى محيط 
العائلات الْلكية » وكان وضع المرأة يها غامضًا » فرغم أن المرأة قد تصلح 
موضوعاً للتراچيديا » إلا آن (أرسطو) يقول ضما بأنها - كموضوع. 
للتراچيديا - تعد أقل منزلة وشانًا من الرجل . 

وإذا كانت الفضيلة هى أول صفة ينبغى أن تتوافر فى الشخصية الدرامية 
وفقًا لكتاب فن الشعر › فإن «الفعل المناسب» يمثل الصفة الثانية ؛ فالشخصية 
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التراچيدية ينبغی آلا تأتى من الأفعال ما لا يت يتسق مع طبيعتها . ويعلق (إلس) 
( ٥ا٤‏ ) على هذه الصفة فى ترجمته لفن الشعر قائلا : «إن مبدأ اتساق 
الأفعال مع الشخصية لا ثل فى حقيقة الامر مبدأ منفصلاً عن مبدا الفضيلة › 
بل هو نتيجة طبيعية تترتب عليه» (السطر .)٤0۸‏ ومن نَم يصبح اتساق الفعل 
مع الشخصية خاصية من خحصائص الشخصية النبيلة › تماما مثل الفضيلة . 
ويذكر (أرسطو) هذه الملحوظة فى معرض الحديث عن الشجاعة والقدرة 
الفكرية؛ باعتبارهما من الخصائص للمناسبة للشخصية التراچيدية ؛ فهو يقول 
- فى ترجمة (إلس) - : «فالشخصية الدرامية قد تتسم بالشجاعة (أو 
الرجولة)» لكن هذه السمة لاتناسبها إذا كانت شخصية امرأة (فالشجاعة 
والذکاء لیستا من السمات التى تيز المرأة)» (السطور )۲١ - ۲٤۲١ ٥٤‏ . وفى 
ترجمة (جولدن) تأتى العبارة على النحو التالى : «فمن الممكن أن تتسم 
شخصية الإنسان بالرجولة » لكنه ليس مناسبًا للمرأة أن تظهر هذه الخاصية › 
أو خحاصية الذكاء التى تقترن عادة بالرجال» (السطور )١۱١-۹ ٥٤‏ . إن 
(إلس) يستخدم كلمتى الشجاعة والرجولة بالتبادل باعتبارهما تعتيان نفس 
الشىء» مشير بذلك إلى أن الذكورة والشجاعة شىء واحد . كذلك تشير 

ترجمته للفقرة السابقة نة إلى أن الشوع اليولوجى للتسان هو الذى يحدد'ملائح 
شخصينه» وإلى أن الشخصية التراچيدية تناسب الذكر لأن الرجولة تفيد ضمنًا 
صفة الشجاعة . أما الانشى فلا يليق بها أن تتسم بالرجولة - أى أن تكون 
شجاعة أو ذكية . ورغسم أن ترجمة (جولدن) لنفس الفقرة لا تذكر صفة 
الشجاعة صراحة › إلا أنها تذكر صفة الذكاء الفكرى » عا يعسنى بوضوح أن 
الذكاء كخاصية ضرورية للشخصية التراچيدية لايتوافر فى النساء » بل يقتصر 
فقط على جنس الرجال - تماما مثل صفة الرجولة التى تعنى ضمنًا الشجاعة . 
وترتكز فرضيات (أرسطو) هذه على التقاء الواقع الاجتماعى بالقواعد الجماليةء 
واتفاقهما معا فى تهميش المرأة ونفيها حارج حدودهما » واعتبار آن وظيفتها 
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الوحيدة هى أن تقدم نقيضًا للرجل يساعد على تحديد ملامحه وتمييز خصائصة. 
وهكذا » ومرة أحرى » تصبح الرأة فى نظرية (أرسطو) عنصرا غائنًا › لا 
ملامح له » ما يفسح المجال للتركيز على اللات فلذكورية بصورة كاملة . أما 
المرآة » فيقتصر دورها فى الحدث التراجيدى على المساهمة فى تحديد ملامح 
الشخصية الدرامية الذكورية . 


لكن الامر لا بقتصر على ذلك ؛ فالزعم بافتقار المرآة إلى الذكاء الفكرى 
لإيجردها فقط من صلاحية القيام بأدوار البطولة التراچيدية » بل قد يفضى إلى 
نفيها تماما حارج التجربة الدرامية برمنها » أو حارج مجال الفن أو المحاكاة . 


إن (ارسطو) يربط فى الفصل الرابع بين فعل التمثيل وفعل التعلّم بالسبة 
لكل من الفنان والمتفرج › فيقول : 

«إن الفنان يتعلم دروسه الأولى من خلال المحاكاة » كما يستمستع الناس 
بمشاهدة الأدوار التى يمشلها › وذلك لانهم يتعلمون من خلال المشاهدة 
كيف يستدلون على الفنة أو الطبقة التى ينتمى إليها كل شىء يرونه» 
(السطور ۸٤ب )۱۷-١١‏ . 

إذن» فمتعة المحاكاة هى متعة تعليمية فى حالة كل من المحاكى والمتلقى لفن 
المحاكاة. ولا كان الذكاء خاصية ترتبط بالذكورة » من وجهة نظر (أرسطو)؛ 
فإن القدرة على الاستمتاع بالفن تصبح بدورها مقصورة. على الرجال . 

ولم يتوصل المؤرحون حتى الآن إلى رأى قاطع بالنسبة لتكوين الجمهور 
فى المسرح اليونانى . فبينما يرى فريق أن اقتصار حق مشاهدة العروض على 
الافراد الذين يتمتعون بحق المواطنة الكاملة قد يعنى أن النساء لم يكن جزم من 
هذا الجمهور » رى فريق آخر أن تعليقات (يوريبيديس) الساخرة على النساء 
الحاضرات بين الجمهور تعد دليلاً قاطمًا على تواجدهن . لكن تَمَة فريق ثالث 
یعارض هذا ویؤکد استتحالة قبول آی من مقولات (یوریییدیس) کدلیل يعت ب 
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وذلك بسبب نبرة السخرية التى تشيع فى كل كتاباته . وإذا فحصنا الأمر فى 
ضوء الخصوصية النوعية (الذكورية) التى ميزت المسرح اليونانى » وفى ضوء 
أفكار (أرسطو) عن التراجيديا » سنجد أنه من الأرجح أن النساء لم يكن جز 
من الجمهور › أو آنهن (كما قد يشى بذلك الفصل الرابع من كتاب فن الشعر) 
إذا تواجدن » كن يمثلن فئثة أقل منزلة من الرجال . ونخلص من هذا إلى آن 
الذكر لم يكن فقط يستحوذ على حق ممارسة الفن المسرحى ٠‏ ويشل الشخصية 
التراجيدية النموذجية » بل ربا كان آيضًاءاأثلمًّى الوحيد للتجربة المسرحية . 

وبالإضافة إلى هذا » نجد أن وظيفة الفكر فى تصور (أرسطو) للتراجيديا 
تنحصر فى مساعدة البطل على الاختيار الصحيح وتسهيل اتخاذ القرارات 
الصاثبة (السطور ٠٠ب )١۴-‏ ؛ كما آن وظيفة الشفقة والحوف › وكذلك 
الإدراك (أو التعرف) » هى تدريب الجحمهور على الاختيار السليم وحتّه على 
الاستمتاع بالإدراك . ولا كانت المرآة فى نظر (ارسطو) تفتقر إلى الذكاء اللازم 
لإدراك الخيارات المطروحة أمام البطل » فإن (أرسطو) يستنيها من هذه 
التجربةء كما ينكر قدراتها على التفكير والتدبر وتقليب الأمور على أوجه 
عدة. ويفصح (أرسطو) عن هذا صراحة فى فن الشعر حين يقول : «إن 
العبد يفتقر تامًا إلى ملكة التفكير والتامل ؛ آما المرآة فلديها هذه الملكة » لكنها 
ملكة تفتقر إلى القوة وسلطة النفاذ»"“ . 

يكنا أن نخلص من هنا إلى أن المرآة ليست بحاجة إلى التدرب على 
الاخحتيار واتخاذ القرارات ؛ لانها لا تمتلك سلطة اتخاذ القرار وفرضه ؛ ومن . . 
نَم فإن الدراما لا تؤدى وظيفة نافعة بالنسبة لها » ولذا حرم من متعة 
مشاهدتها . ولا يقتصر الامر على الفكر › بل إن الحوار أيضًا يبدر فى ضوء 
حديث (أرسطو) خارج مجال عالم المرآة ؛ ففى غياب السلطة يصبح الحديث 
شينًا غير لاثتق . ويؤكد (ارسطو) هذا فى نفس الفقرة فيقول : «تتجلى شجاعة 
الرجل فى إصدار الأوامر » لكن شجاعة المرآة تتجلى فى طاعتها ... فكما 
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قال الشاعر ”الصمت تاج المراة » لكنه ليس بالمئل تاج الرجل““'“ . لقذ نفى 
(أرسطو) عن المرآة أية خحصائص تراجيدية » وأنكر عليها الذكاء » وسلطة 
التدبر واتخاذ القرار > وحق الحديث ؛ وكان هذا بمثابة نفى لها خارج التجربة 
الدرامية » فكأن الدراما لا تناسب تلك الفنة من المجتمع التى تنتمى إلى النوع 
المسمى ب «الساء» . وفى مواجهة هذا » لا تملك القارئة النسوية › التى تتوحد 
مع جنسها من النساء › إلا أن تقرأ «ضد النص؛ وأن تعارضه ؛ بل إنها فى 
الوقع لا تلبث أن تكشف أن النص لا يفترض أصلااً أنها ستكون من قرائه 
ويتوجه إلى الرجال فقط . وسواء شعرت بالغضب الشديد وهى تقرأً إهانات 
(أرسطو) أو شرت بالشفقة العميقة وهى تتمشل حال نساء ذلك العصر › 
ونفيهم عن ساحة الدراما » لن يفيدها ذلك شييًا لان عالم النص الأرسطى 
يقصيها تماما حارجه . وهنا تجد القأرئة السوية نفسها أمام نص ينفى عنها كأنشى 
أية مؤهلات أو كفاءات تمكنها من دراسة أو ممارسة الدراما . 


ولا كان نص كتاب فن الشعر يتمتع بمكانة باررة فى تاريخ الدراما » وفى 
الدراسة العلمية لهذا التاريخ › » فإن إقصاء القارئة النسوية عن هذا المجال 
يكتسب أبعادا أكثر اتساعا وشمولا . ورغم ذلك > تستطيع القارئة النسوية فى 
مقابل هذا أن تكتشف منهج عملية الإنتاج الأبوية وفرضياتها > وأن تبداً فی 
فهم تالف المسرح - كما يصفه (ارسطو) - مع تحيز المجتمع الابوى للرجل . 
إن دراسة تطور هذا التحالف من شأنها أن تسهم فى تحليل المسرح المعاصر 
تحليلاً ننسويا » وآن تساعد فى تطوير الاستراتيچيات اللازمة لفضح الصورة 
الخيالية للمرأة التى تطرحها النصوص الكلاسيكية . ففى مجال الممارسة 
المسرحية لفن المسرح تستطيع من تمارس هذا القن من المنظور النسوى أن تطرح 
مفهومًا لمسرحية ليسستراتا » على سيل المال » لا باعتبارها مسرحية تنتصر 
لانساء » كما جرى العرف » بل كعرض يقوم فيه الرجال بأدوار النساء لأن هذا 
النوع من العروض يناسب نوعية المزح والدعابات الساخرة عن أثداء النساء 
والأعضاء الذكورية للرجال التى ترد فى اللنص . وتستطيع مخرجة المسرح 
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النسوية أن تجعل رجلا يلعب دور (ميديا) ؛ لتبرر التحيز الأبوى فيما يتعلق 
بالملكية. والغيرة » واعتبار الأطفال ملكا لالرجل ومن متعلقاته . كذلك تستطيع 
الممثلة التى تعتنق الفكر النسوى . أن تتخلص من النظرة التقليدية إلى مثل هذه 
الأدوار الكلاسيكية باعستبارها أدوارًا هامة فى حياتها الفنية . وقد ينتهى الأمر 
بأن تقرر كل الُمارسات لفن المسرح والباحثات فى مجاله أن مشل هذه 
المسرحيات الكلاسيكية لا يجب أن تشكل جزءا من الأدب المعتمد › وأنها 
ليست ذات أهمية محورية فى مجال دراسة المسرح أو مارسته . 


خامسا : المسرح الإليزابيثى 

وفى العصر الإليزابيشى تكررت التجربة اليونانية بحذافيرها » فشهدت تلك 
الفترة إعلاء شان كتاب فن الشعر لأرسطو › ومحاكاة الأسلوب الكلاسيكى 
فى الكتابة عن وعى ٠‏ واستيلاء الممثلين الذكور على الأدوار النسائية . وكما 
حدث فى اليونان » كانت المحاولات المسرحية الأولى فى النجلترا تسمح للنساء 
بالمشاركة فى العروض ٠‏ فكانت النساء من العامة يشاركن بالتمفيل فى بعض 
الععمروض المحلية التى كانت تقدمها طوائف الصناع والتجار » كما كانت 
السيدات الموسرات يشاركن فى المباريات العامة » وفى أداء المسرحيات التنكرية 
( اویه )» التى تجمع بين الشعر والرقص والموسيقى » وتصور شخصيات 
رمزية أو أسطورية › وتتميز بفخامة الملابس وتعقيدها » وبالحيل والمؤثرات 
البصرية المبهرة . ولكن ما إن تحول المسرح إلى مهنة احترافية » حتى قام بنفى 
النساء مرة أخحرى خارج ساحة الإداء : 

وكما حدث فى حالة المسرح اليونانى » تتجاهل الدراسات النقدية 
والتاريخية لهذه الفترة حظر الظهور العلنى لجحسد الأنثى وصوتها آنذاك › ولا 
تشير إليه إلا نادر) . فإذا حاولنا تتبع نشوء هذا العرف وتفسنير أسبابه » فلن 
نج من القرائن ولبات إلا اقل القليل . ففى كتاب المسارح الإلجليزية امبكرة 
> وهو المرجع العلمى الرئيسى لهذه الفترة » لا نجد تفسيرا لنفى النساء عن 
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خشبة المسرح سوى ما يرد فى ملحوظة عابرة تقول » إنه فى غيبة أى أحكام 
مدنية أو كنسية حرم ظهور المرآة كممثلة على المسرح » فمن المرجح أن سيب 
الإقصاء كان ضعف أصوات النساء الذى يجعلهن لا يصلحن للأداء فى المسارح . 
المكشوفة أو فى الكتدرائيات » وافتقار النساء أيضًا إلى أى تدريب فى فنون 
الخطابة والإلقاء"'“ . ويقترح فريق آخحر من النقاد أن جهل النساء بالقراءة كان 
السبب فى إقصائهن عن المسرح . وإذا كانت النظرية الأولى لا تطرح جديدا » 
وتكتفى بتدعصيم الفكرة القائلة بان شينًا فى التكوين البيولوچى للمرأة يجعلها 
غير صالحة للأداء العلنى » فإن كلا من النظريتين تفشل فى تقديم تفسير مقنع 
لمنع المرآة آنذاك من تلقى أنواع التدريب اللارمة لممارسة فن المسرح . 

إن السبب فى تكرار ظهور ال الذكورى الخالص فى العصر الإلیزابیثى 
يكمن فى عودة ظهور نفس الُركب الفكرى الأثينى » بعناصره السياسية 
والأسطورية والشقافبة » بعد أن تم استيعابه وتمثله فى التراث المسيحى . لقد 
قامت الثقافة التى غلب عليها الطابع المسيحى بمراجعة الصورة الخيالية 
الكلاسيكية للنوع الاأنثوى » وأعادت طرحها فى سياق الجنس . وكانت النظرة 
إلى النساء الممارسات للمسرح فى إطار الجنس قد بدأات تتشكل قبل ذلك 
بقرون» حين حرمت الكنيسة الكاثوليكية النشاط المسرحى باعتباره فسقًا 
وفجوراً؛ وكانت عارسة النساء للتمثيل ترتبط فى الأذهان بالدعارة > وهى فكرة 
ورثها العالم المسيحى عن اليونان وروما كجزء من التركة الكلاسيكية . وفى 
أواخر العصور الوسطى كانت الكنيسة قد نجحت فى ترسيخ فكرة أن السلوك 
الجنسى المنافى للأخلاق هر دائرة من اختصاض المرأة » ويقتصر عليها دون 
الرجل » أى أن وجود العاهرات هو السبب فى ظهور البغاء ؛ وإذا كان كبح 
البغايا بصورة قا فی إلى کن اء > فإن منع النساء بصورة خاصة من 
مارسة المسرح يحول دون تحول المسرح إلى مجال للسلوك الجنسى المنافى 
للأخلاق . وهكذا أصبحت الاأنشى كنوع مسئولة عن السلوك الجنسى للذكر »› 
وحارسة عليه باعتبارها المئيرة لهذا السلوك والمحرضة عليه“ . وأصبح جسد 
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الائثى مرادقًا للجنس » وموقعًا له . فإذا سمح للنساء بالتمثيل فى الأماكن 
العامة » ستثير الصور المجنسية المنقوشة على أجسادهن استجابة جنسية من 


وقد أضاف التصور الكلاسيكى للمرأة والرجل › باعتبارهما نوعين 
متناقضين » بعد آخر لقهر الأنثى فى تلك الفترة . ففى إطار الفكر المسيحى › 
كان ارتباط الأنشى بالأمور الجنسية يوضع فى مقابل ارتباط الذكر بالشثون 
الروحانية » ويقف على طرن النقيض منه ٠‏ ما أدى إلى ارتباط امتناع الذكر 
عن معاشرة النساء بممارسته للنشاط الثقافى والإنتاج الفكرى . وهكذا صاحب 
منع ظهور الانى جسديا فى الحياة العامة › منع ظهورها المجارى - فكريا - فى 
الإنتاج الثقافى أيضًا . 

لقذ كان غياب صوت المرآة فى مجال الأدب › والفلسفة › واللاهوت › 
وفروع المعرفة الأخرى »› النظير الفكرى لغيابها الجسدى عن المسرح وفرق 
الإنشاد المجماعى فى الكنائس ؛ فقد أدى النموذج الفكرى السائد - الذى 
يضع الذكر والانشى كنقيضين فى سلمسلة من الثنائيات المتعارضة - إلى منع المرأة 
من تولى الوظائف العامة فى الكنائس » كما حرم عليها دخول المدارس التى 
كانت جميعها تأبعة لإدارة الكنيسة فى تلك الفترة . وكانت نتيجة معادلة المرأة 
بالجنس» داخل نموذج التمييز النوعى للذكر والانشى» أن حرمت المرأة - كما يذكر 
لنا كتاب المسارح الإلجليزية المبكرة - من فرص تدريب صوتهاء ومن دراسة 
فن البلاغة وفنون اللغة المكتوبة. وصاحب تحول الأنشى إلى كيان جنسى/ 
لا ثقافسى» وعزلها عن الشقافة والإنتاج الشقافى » منع تصوير البعد الجنسى 
للحياة - الذى كان قد أصبح مرتبطا بالنوع الأنثوى - تصويرf‏ جسديا حاضرا 
فى , مجال الثقافة ؛ فغياب جسد الأنثى عن الساحة العامة ينفى عن الصور التى 
تتتجها الثقافة للجنس شبهة المجسدية والغراثزية » بل ويمتص البعد الجنسى 
للحياة داخل النظام الرمزى الذى ينتمي إلى المجال الروحى - ومنه اللغة على 
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سبيل المثال . ولقد نبت المسرح الإليزابيثى من هذه التقاليد والممارسات 
والأعواف الثقافية » فكانت المدارس ومجموعات الإنشاد التابعة للكنائس هى 
التربة التى أنبتت أول مثلين عرفتهم هذه الفترة » فحددت بذلك موقع النشاط 
السرحى » وحصرته داخل عالم ذكورى خالص » ينفى الأتثى / الجنس خارج 
حدوده » ويلتزم فيه الرجال بعدم معاشرة النساء . 


وهكذا برز المسرح كموقع لا يجوز فيه تصوير الرغبة أو البعد الجنسى 
للحياة تصويرا جسديا حيًا » وكان عليه أن يعتمد على اللغة وحدها فى إبرازه. 
وحين بدأ (شكسبير) يكتب مسرحياته » كان المسرح قد انفصل عن المؤسسات 
التى تساندها الكنيسة » وانتقل إلى مجال العرض المسرححسى العلمانى ؛ ورغم 
ذلك » ظل محتفظا بجذوره القديية بدرجة ملحوظة » ودون أن يغير من 
طبيعتها التأصلة . 

وكان تمل الذكور لأدوار النساء » عاملاً هاما فى تخفيف الخطر الكامن فى 
تصوير النوع الأنثوى على خحشبة المسرح . ففضى مسرح (شكسبير) : أصبح 
ثيل الصور الخيالية للأنثى (بما تنطوى عليه من أبعاد جنسية) مهمة يعهد بها 
إلى الاأولاد درن طور البلوغ . والواقع أن هذه الفترة فى مجملها قد اعتمدت 
على الأطفال الذكور فى معظم عروضها اللسرحية ؛ فقد بدأت بمسرحيات يؤديها 
أطفال المدارس واللإنشاد فى الكنائس » ثم تطور الأمر إلى إنشاء فرق مسرحية 
من الأولاد والرجال على غرار فرقة شكسبير » ثم بررت فى نهاية الفترة فرق 
مسرحية تقتصر على الأطفال الذكور فقط . وكان هذا التركيز المسرحى امكف 
على الأطفال الذكور ينطوى على بعض الحلول للمشكلة التى تثلها معادلة 
الأنثى بالجنس ؛ فنجد مسرحيات (شكسبير) » على سبيل الخال » تنسب إلى 
الأطفال الذكور عددا من الخصائص التى ألصقها (أرسطو) فى الماضى بالنساء . 
ويتضح هذا حين نقارن الفقرة التى ترد فى حديث (أرسطو) عن تاریخ 
الحيوانات ٠‏ والتى يصف فيها الأنشى بأنها . . «لعوب عابثة » أقل صراحة 


اإتفسير والتفكيك - ١۷۷‏ 


وبساطة » وأكثر هسوائية واندفاعا من الرجل › تبكى لاقل الاسباب وتيل إلى 
المكر والخديعة“""“ بالخحديث التالى ٠‏ الذى يرد على لسان (رورالايند) (المتنكرة 
فی زی رجل) فی مسرحیة کما تهوی › والذی تشرح فيه ل (آورلاندو) كيف 
كنت حين كانت «صبيا صغيرا؛ من تعليم رجل بالغ كيف يكسب ود امرأة» 
وتقول فيه : 

«كان عليه آن يتخرل أننى حبيبته › ا مرأة التى يعشقها » وكان عليه آن يخطب 
ودی کل یوم . وفى الميعاد المحدد كنت أنا كشاب حديث السن » ومتقلب 
الأهواء والمشاعر › أعامله بأنوثة » وانتقل من الشوق والإعجاب إلى الكبرياء 
وغرابة الأطوار » والتصنع والسطحية » وتةلّب امزاج » فلحظة أبكى وأذرف 
الدموع مدرار؟ ٤و‏ -لحظة أشرق بالابتسامات . كل عاطفة يصاحبها انفعال . 
وحين لا توجد أية عاطفة اختلتقى أى انفعال كن تصوره» وذلك لأن النساء 
والصبية أنعام من نفس الفصيلة واللون إلى حد كبير؛ . ( الفصل الثالث › 
المشهد الثانی › الاآبیات ۳۷۸ - ۳۸۹ ) . 

لقد كان الأطفال الذكور يشغلون - بحكم حدائة متهم - نفس الدور 
الاجتماعى الذى تلعبه الاساء » وهو دور التابع المعتمد على الذكر البالغ » 
والأقل منه شانًا ومنزلة . ومن َم كان الأطفال الذكور يقومون بتمثيل النساء 
على المسرح ؛ لانهم يشتركون معهن من وجهة نظر المجتمع فى نفس الصفات 
الاجتماعية . 

وقد استغل (شكسبير) هذا العرف الشقافی الإلیزابیٹی فى مسرحهء فأبرز 
عادة تنكر الذكور فى ملابس النساء وأدوارهن» وألح عليهاء خاصة فى مواقف 
الغرام والرغبة - وهى مواقف كان عصره يعتبرها أساسية فى تحديد النوع وتييز 
الذك عن الائ . وريادة فى الاك على هذه العادقة بین تنک اكور فن 
اواز اتا ون امن با (ف ين لحي الكر الرن ار 
الاعف : ففی خمس عبن مسرحياته (هى سيدان من فيرونا وتاجر البندقية 
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وكما تهوى والليلة الثانية عشرة وسيه بيلين) تتنكر الشخصيات الأنثوية الرئيسية 
فى ملابس الأكور . ورغ أن فى الجسد الأشوي عن خحشبة المسرح ٠‏ 
والاستعاضة باللىغة عن الت ثل الجسدى للجنس › قد حافظ على الطابع 
الذكورى الخالص للمسرح » إل" أن استبدال صييّه يتحدثون لغة تضفى على 
مظهرهم صسغة الإارة امتسبة بال 2ساء فل جعل هؤلاء الذكور مشار شهوة 
مسر حية کما وى › وألتى ھی ھا فيام سی بدور امرأة إلى نوع من 
المداعبة ية الملية للر جال ٤‏ وهي :مداعبة تدور على عله مستویات فعلی 
f‏ 

المستوى الواقعى يدور المشهد بين ذكرين - الصسبى الذى يقوم بدور (روزالايند) 
والرجل أو الصبى الذى يغوم بادور (أورلاندی) 4 وعلى مستوی آخر جد امرأة 
خيالية فر ضة ¢ تدع (روزالايند) تداع (أورلاتدو) مداعبة جنسية بينما 
تتحدث إليه باعتبارها صييًا » وعلى مستوى ثالث يصور لبا الحوار لعبة غرّل 
تدور بين «سبى ورجل عاشق ٠‏ يتخيل أن هذا الصبى هو المرآة التى يعشقها . 
وتتمیز هذه الفقَرة باللا ما ية وة الظطل ٤‏ إلى جانب الإثارة ودغدغة 
الحواس» ١ا‏ يضاعف من قدرة الصبى التنكر فى دور المرأة على تحقيق علاقة 
جنسية 2 دکر احر . 

وفى هذا الموقف » تسصبعم تلك المرأة؛ أمايااية التى تشير إليها شخصية 
(روزالايند) . مجرد وسيط يسهل وبكئف عسلية الغزل والإئارة اللجحنسية المخلية 
المتبادلة بين ذكرين . 


ويمضى (شكسبير) إلى أبعد من هذا » فيجعدل الجمهور طرذًا فى عملية 
القزل المئلى هذه ؛ ففى نهاية المسرحية » ي_ظهر الصبى الذى قام بدور 
روزا ل اغا راع ن ره اة مذو رذب 
الرجال فى الجحمهور مداعبة جنسية مباشرة صريحة » فيقول : 


سادا باانساء فأستافهن با- سس إإذى يحملنه للرجسال أن يرين فى هذه 
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السرحية ما يستحق الإعجاب قدر ما يروق لهن . كما أستحلفكم أيها الرجال 
با لحب الذى تكنونه للشاء أن تشار كوا النساء فى الإإعجاب بالمسرحية . ولو 
كنت امرأة لقبلت كل من له ية تروق لى وبشرة تعجبنی وأنفاس لا تنفرنى 
وأنا واثق أن كل أصحاب اللحى الجحميلة والوجوه البديعة والأنفاس العطرة 
سوف يشيعوننى بالتصفيق» حين أنحنى لقاء عرضى الكريم بنقبيلهم جميعا» . 

وفى هذه الفقرة يفصح الممثل الصبى عن هويته كذكر بعد تحية مقتضبة 
للحب الذى يربط بين الجنسين » ولكنه يستمر رغم ذلك فى استدعاء هويته 
الخيالية داخل المسرحية كأنشى ليوحى برغبته فى تقبيل الرجال . والجدير 
بالملاحظة هنا أنه لا يوجه عبارة غزل عماثلة للنساء الحاضرات فى الجمهور » بل 
إنه يستخدمهن فى الواقع لإبراز الرجال باعتبارهم مصادر الشهوة . وبعد قائمة 
اللحى البديعة » والوجوه الجميلة » والأنفاس الطيبة العطرة » التى يذكرها 
الممثل الصبى فى خفر وحياء » يثنى ركبتيه » كما تفعل النساء عادة عند التحية› 
وينصرف . وتقدم هذه الخاتمة مثالا واضحا يؤكد الفكرة التى طرحتها 
(لیزا چاردین) ( ٤1۸ل‏ ٣ھ[‏ ئ11 ) فی کتابها ولا يزال الحديث عن البنات ( S11!‏ 
Harpirg on Daughters‏ ) حين قالت : «عندما تلفت الشخصيات النسائية فى 
كوميديات (شكسبير) الانتباه إلى هويتها الملتبسة التى تجمع بين الذكر والأنثى. . 
فإن الإثارة الجنسية التى تنتسج عن هذا ترتبط بالجانب الذكورى فيها أكثر من 
الجانب الانثوى»"' . 


ويمثل قلق فثة المتطهرين إزاء مسرح (شكسبير) فى تلك الفترة دليلاً إضافيا 
على تلاعبه بإثارة الشهوة الجنسية المثلية . بل إن ثورة المتطهرين على تفسخ 
المسرح وانحطاطه » كانت فى الواقع تنصب مباشرة فى معظم الأحيان على 
عادة تمثيل الصبية لأدوار النساء . ورغم أن كتابات المتطهرين تتسم عادة 
بالتعصب » ولا تعد تقارير موضوعية تصف ذلك العصر ٠»‏ إلا أنها مدنا 
بمعلومات عن القلق والمخاوف التى تولّدت فى تلك الفترة من كراهية النساء 
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واشتهاء الرجال للرجال . فالعديد من عظات المتطهرين التى وصلت إلينا » 
ترتكز على 'مقتطّف من سفر تثنية الاشتراع فى التوراة (0:۲۲) يحرم ارتداء 
جنس للابس المجنس الآخر بصورة خاصة » فيقول : «لا ترتدى المرأة ما 
يختص بالرجال » ولا الرجل آثواب النساء » وجميع من يفعلون ذلك 
مكروهون من الرب» » لقد ركز المتطهرون على الفروق النوعية الظاهرة › 
وعلى علاقة هذه الفروق باشتهاء جنس للجنس الآخر » وسجلوا كتابة أن تمثيل 
الصبية للأدوار النسائية يشجع الاستجابات الجنسية المثلية لدى بعض أفراد 
الجمهور مسن الرجال «الذين بلغ عشقهم للممشلين الصبية المتنكرين فى زى 
النساء مبلعًا جعلهم يخطبون ودهم بالكلمات والخطابات وما إلى ذلك» (بلاء 
الممثلين أو مأساة الممثلين ٠ )۱۹۳١‏ كما أفتى بعض المتطهرهن - مثل (فيليب 
ستابز) - أن هؤلاء الصبية «لوطيون يعرضون بضاعتهم من القبلات الفاسقة 
والأحضان الخليعة» » على خشبة المسرح (تشريح المغاسد )۱١۸١‏ . وقد نرى 
فى ردود أفعال المتطهرين هذه خلطا للأمور » فهى تجعل من السلوك الجسدى 
للممثلين الصبية مصدر الإثارة الجنسية بدلا من اللغة > وبهذا تغفل وظیفته 
كأحد الحيل المسرحية . ورغم ذلك » تسجل لنا هذه الآراء ملحوظة مفادها أن 
الإثارة الجنسية الغلية كانت توظّف فى إمتاع الجمهور الإليزابيشى والترفيه عنه . 


وقد عبر بعض النقاد التقليديين عن نفس الملحوظة » ولكن فى سياق 
أدبى» وبصورة أكثر تهذيبًا » فاستخدموا فلسفة الجمال كإطار لتبرير الظاهرة 
والدفاع عن شرعيتها . ومن هؤلاء النقاد (هارلى جرانفيل باركر) الذى وصف 
مسرحيات (شكسبير) بأنها أنتجت مسرحا لا نساء فيه » ويخلو من التجسيد 
الادى للشهوة الجنسية ؛ وانطلق من هذا إلى وصف مسرحية أنطونيو 
وكليوباترة بأنها «تراچيديا تدور حول الجنس دون مشهد واحد يثير الشهوة 
الجنسية؛ » ثم مضى ليؤكد أن (شكسبير) قد اكتشف أن مادة التراچيسديا 
والكوميديا فى أعلى درجاتها حيوية ويقظة تقع خارج حدود الشهوانية 
E‏ 
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ومشل هذا التفسير يتقان إقصاء المرآة عن نحشبة المسرح » ويجعل من 
الاشتهاء الجنسى العلى للمثلين الصبيَةَ الذين برتدون ملابس, النساء أمرا طييعيا 
ومشروعا » وذلك من خلال التاكيد على الأداء الشكلى أو النمطى الذى 
يتطلبه المسرح السذى يقتصر على الرجال فقط . قذسير (اجراتفيل باركر) يؤكد 
أن تنگر الصبية في ملابس النساء + يب رز عسسر الداع 
اللعبة اة بصورة مكثفة » وبهذا يبرز حقيقتها كتكوين جمالى ويضعه فى 
الصدارة . 


وكثيرا ما يورد المناصرون لهذا التفسير مةتطفًا من (جوته) كتبه بعد أن 
شاهد الذكور يلعبون آدوار النساء وقال فيه : «لةد استدعى هذا إلى الذهن 
بوضوح فكرة المحاكاة » أى فكرة الفن . . وأفرر نوعا من الإي هام الذى يعى 
ذاته كإيهام مسرحى)"' . وتستند هذه التقاليد النسقدية الاأبوية : التى تبرر تنكر 
الذكور فى ملاس النساء وأدوارهن تبريرا فنيا فى ضوء فلسفة الجمال ٠‏ إلى 
نفس المبادئ التى استندت إليها الكنيسة فى إقصاء المرأة فى أول الأمر » وهى 
المبادئ التى تقول بأن حياة الذكور فى معزل عن النساء تسمح لهن بالمشاركة فى 
أنشطة الحياة العامة وبالإنتاج الضشنى . والاختلاف الو-عيد هو إحلال القيم 
الجمالية محل القيم الروحية؛ لتاكيد أن استيلاء الذكور على آدوار الاساء (الذى 
ينتج عنه حجب التجسيد الادى للمشاعر الحاسية على خسشبة المسرح والاکتفاء 
بالتعبير عنها داخل النظام الرمزى للغة) هو مصدر -جماليات المسرح باعتباره لعبة 
إيهام وتشكيلاً فنيًا مصنوعا . ویعنى هذا فى كلمات أخرى أن السنقد الأبوى 
يؤكد آن دور «جولييت» يكون آقرب إلى فن المسرح ٠‏ وإلى -جوهر الممارسة 
الملسرحية » حين يؤديه صبى بدلا من أنشى . فالقول بأن التراچيديا والكوميديا 
تقعان خارج حدود الحسية والشهوانية » يعنى فى الحقيقة أنهما خارج مجال 
الممثلة الأنشى التى يرى هؤلاء النقاد آنها حسية وشهوانية بحكم طبيعة نوعها 
البيولوجى . وقد اطلق الناقد البولندى (يات كوت) على هذا العالم المسرحى 
الذى يخلو من الإناث وصمًا أكثر صدقا حين أسساه «أركادية شكسبير المريرةا › 
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التى يتمتع فيها الصبى الُخنث بحرية اللعب على الالفاظ والصور المجارية التى 
تتصل بالغزل الذى يلير الشهوة الجنسية اللية“ . 

ومن المفارقات الساحرة أن الدراسات الشكسبيرية النسوية التى تكائرت 
وتعددت فى الحقبة الأخيرة » قد تجاهلت إلى حد كبير هذه الظاهرة ودلالاتها 
الخبيشة بالنسبة للنساء . فباستناء (لیزا چاردين) » اتبعت اباحثات فى هذه 
الدراسات فى المقام الأول اسلوب النقد السنوى المبكر » الذى كان يكتفى 
برصد وتحليل صور المرأة داخل النصصوص ٠‏ ولا يلقى بالا إلى ظاهرة منع 
النساء من تجسيد هذه الصور من خلال التمثيل . ويتضح هذا الاتجاه فى بعض* 
عناويسن هذه الدراسات - مثل النساء فى مسر حيات شكسبير » أو رجال 
مأساويون أو دور المرأة . ولأن معظم هذه الدراسات ترصد صور النساء داخل 
النصوص بدلا من دراستها فى إطار الممارسة والتقاليد المسرحية ›» وتركز على 
الصور الإيجابية للمرأة المستقلة فى الكوميديات فى مقابل الصور السلبية للنساء 
فی التراچيديات » نجدها تخلص إلى أن تصوير (شكسبير) للمرأة كان سابقًا 
لعصره » أو أفضل تصوير لها فى عصره. ورغم أن معظم هذه الدراسات 
تتعرض فى مقاطع صغيرة لظاهرة الممشلين الصبية » فإن قلة منها فقط تتتبه إلى 
دلالات قيام الذكور بأدوار النساء داحل النص المكتوب » بل إن بعض هذه 
الدراسات فى الواقع تنظر إلى هذه الظاهرة نظرة إيجابية » فتقول واحدة إنها 
«نتجت من قدرة شكسبير على اكتشاف قصور أفق التوقعات الستقليدية فيما 
يختص بالذكر والأنثى» » وتؤكد أخرى أن «قيام الممثل الصبى بتمثيل أدوار 
النساء يساهم فى نضوجه»"“ . ومثل هؤلاء الناقدات النسويات يفشلن فى 
فضح الكراهية العميقة للمرأة التى تنطوى عليها صورة رجل يلعب دور (ليدى 
ماكبث) » ٠‏ دد عبارة «جردينى من طبيعتى الجنسية» التى توجهها إلى قوى 
الشر » ولا يتدمن تبريرًا لاستخدام صيغة «نفى النفى» فى الليلة الثانية عشرة › 
التى يتبادل فيها صببًان الغرام وهما يلعبان أدوار امرأتين . 
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وعلی خلاف جمهور المسرح الیونانی » کان جمهور مسرح (شکسبیر) لا 
يقتصر على الرجال فقط ٠‏ بل يشمل النساء أيضًا . ويحاول بعض النقاد من 
أمثال (جرانفيل باركر) » إقناع قرائهم بأن النساء فى هذا الجمهور كن يدركن 
اكثر من الرجال طبيعة فن المسرح القائمة على التنكر والإيهام » حين يشاهدن 
صبیا يلعب دور «جولییت» ورجلاً يقوم بدور مربیتها . 

وقد يتساءل الباحث المسرحى المعماصر عن مفهوم الحمال الأنثوى فى ذلك 
العصر الذى كان يسمح لصبى بان يلعب دور (كليوباترا) - وقد يتساءل أيضًا : 
هل كانت النساء ينظرن إلى المسرح نظرة المتطهرين ؟ - أى باعتباره لعبة تثير 
الشهوات الجنسية المغلةَ ؟ مل كن يشعرن باللذة الجنسية عن طريسق مشاهدة 
العَرل التبادل بين الممثلين الصبية فى مسرح (شكسبير) ؟ وكيف كن يفهمن 
مشباعرهن الجنسية فى ضوء هذا ؟ من المحتمل أنهن انتهين إلى أن الرسالة التى 
تقدمها هذه المسرحيات تسلخص فى أن النساء لا يختلفن عن الصبية فى هذا 
الصدد . ومن المحتمل أيضسًا أن التنكر المضاعف فى مسرحية كماتهوى 
ومسرحية الليلة الثانية عشرة » قد شجعهن على الاعتقاد بأن المرآة لا تستطيع فى 
مجال الجنس إلا آن تحذو حذو الصبية فى اسلوب التعبير عن السب واللهر 
الجنسى . فإذا كان البعض بای پاات الكوميديات الشكسبيرية أمثلة تؤكد 
قيمة الزواج بين الرجل و المرآة فى تدعيم النظام الاجتماعى »› فيمكننا من 
ناحية أخرى أن نفسرها تفسيرا مغايرا كنماذج تؤكد أن الرجال فى 
عروض مسرح (شكسبير) آنذاك كانوا يتزوجون الرجال » ما يولد إحساسًا 
باللإغلاق ( sureها€‏ ) السردی والدرامی . 


ما هى ٠‏ إذن » الدلالة التى تنطوى عليها صورة هذه الأنثى الخيالية فى 
مسرح (شکسبیر) ؟ إن هذه المرآة الخيالية تبرز بوضوح كعملة أو سلعة يتداولها 
الرجال: «فالنساء والعلامات والسلع والنقود تتنقل من رجل إلى کو 
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وليست شخصية (روزالايند) فى كما تهوى سوى سلمعة للمقايضة فى بورصة 
الاإشتهاء الجنسى المشلى بين الرجال ؛ فالهدف من خلقها هو السماح للممثل 
الصبى الذى يلعبها بان يلعب دور الصبى فى مشاهد الغزل مع (أورلاندو) . 
لقد كانت هذه الأنى الخيالية ضرورة للتغلب على تريم العلاقات الجنسية 
امب بين الرجال عن طريق تحويلها إلى قيمة جمالية فى فن المسرح . 

وتجعل عملية التحويل هذه من الأنشى !لحيالية على خشبة المسرح » سلعة 
ضرورية لتسهيل تبادل الشهوة الجنسية بين الرجال - أى وسيطا جنسيًا فى 
صفقة بين ذاتين . وقد يفضى استكشاف هذا المستوى من المقايضة إلى اكتشاف 
مستويات عديدة من المعانى فى مسرحية تاجر البندقية » التى تربط بوضوح بين 
النقود والمقايضة والزواج . فوالد (بورشيا) - على سبيل المثال - يضع صورتها 
فى ثلاثة صناديق » أحدها من الذهب » والثانى من الفضة › والشالث من 
الرصاص » وعلى من يتقدم للزواج منها أن يكتشف الصندوق الذى يحوى 
الصورة ليفور بها وبشروتها (من خلال صورتها ) » فإذا فشل حرم عليه الزواج 
إلى الابد . إن صورة المرآة هنا توضع داخل صندوق هو بالفعل وعاء للنقود ؛ 
والذكر قد يفور باللذة الجتسية عن طريق مقايضة صورة الأئشى وإلا اضطر إلى 
الامتناع عن الجنس مدى الحياة . ويعكس هذا الموقف أحوال الملسرح 
الااليزابيٹى . 

لقد جسد مسرح (شكسبير) قلق العمصر ومخاوفه وأعرافه فيما يتعلق 
با لجنس والمرآة ؛ ولفترة تمكن المسرح من تقديم صيغة ثقافية بدت قادرة على 
احتواء هذه المخاوف فى إطار آمن من الفن ؛ يستطيع فيه الممثل الصبى أن 
يجسد موضوع الرغبة الجنسية فى صورة امرآة تتمتع بقوة الرجال عندما ترتدى 
ملابسهم ٠‏ لكنها تظل فى الأساس مفتقرة إلى الاستقلال لأن من يثلها صبى . 
وقد أفضى اقتصار هذا الملسرح على الرجال ٠‏ وافتقار الممشل الصبى إلى 
الاستقلال » إلى الحفاظ على صورة الأنئى كموضوع للرغبة » لا بمثل خطرا 
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حقيقيًا » ولا بمتلك قوة حقيقية ؛ فالنساء الحقيقيات كن غائبات تماما عن 
الوظائف الكنسية » وعن غالبية المدارس والعروض المسرحية العامة . لكن هذا 
الحل بدأ يضعف حين فقدت الكنيسة الكاثوليكية سيطرتها المطلقة على الاأمور 
الروحية ؛ فظهور المتطهرين وارتفضاع o Cn‏ 
الجنس؛ كما أدى إغلاق المسارح )١١٤۲(‏ إلى إرالة إطار الفن الآمن . 

توقف الصبية عن تمثيل أدوار النساء » انتقلت الصور e‏ 
مجال المسرح إلى الحياة » وألصقت بالنساء الحقيقيات . وما لبثت تلك الصور 
الخيالية › التى أنتجتها الثقافة لقمع النساء وطمس وجودهن » أن آفسحت 
الملجال لحملات مطاردة الساحرات » التى تعرضت فيها النساء للقتل والتعذيب 
عقابًا على خطايا نوعهن المزعومة . وحين أعيد فتح المسارح بعد عودة الَلكية 
)٠١١١(‏ سمح للمراة بتمثيل آدوار النساء ؛ ولكن مع ظهور الممثلات على 
خحشبة المسرح » بدأت الكوميديات الداعرة » والقصص التى تصور الشهوة 
الجنسية » تسيطر على المسارح. وهكذا تم إلصاق الصور النيالية لجنس المرأة 
باحكام على النساء الحقيقيات » فكان ذلك العصر - عصر عودة اللَكيّة فى 
الجلترا - مرحلة الانتقال من صورة الربة العذراء «أثينا» (والملكة العذراء 
«إليزابيث؛) › إلى صورة ربة الجنس فى القرن العشرين . وفى كلتا الحالتين › 
لم تفلت المرآة من لعب دور السلعة فى عالم المقايضات الذكورى 
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عندما تكتب امراة لامسرح * 
میشیلین واندور** 

لماذا احترت أن يكون محور هذا الأكتاب مختارات «سرحية لكاتبات ؟ 
للوصول لإجابنة لهذا السؤال » يكفى أن يراجع الرء الكتسب إلتى تضم 
مختسارات آدبية » ليكتشف إن معظم هذه الكتب التى قدمها رجال تتناول 
مسرحيات كتبها مؤلفون رجال . والمؤكد أن معظم الاعاس لا يرون أن هذا 
العامل بالذات له أهمية ؛ فلقد تعودنا أن نرى الكاتب ككاتب بصرف النظر 
عن التذكير والتانيث » وأن نعتبر إثارة موضوع جنس الكاتب نوعاً من اختلاق 
القضايا التى لا معصنى لها . ومع ذلك » فإن هذا السؤال نفسه يفرض بالتبعية 
أن نطرح سؤالا آخر أكثر أهمية › الا وهو : لاذا يفوق عدد كاتبات الرواية 
المشهورات - سواء فى الماضى أو الحاضر - عدد الكاتبات المسرحيات ؟ وبنظرة 
سريعة إلى قائمة الأسماء ذانعة الصيت فى مجال الدراما فى الماضى » لن نجد 
بالکاد غير اسم (أفرا بن) ( 1۸ء8 Apa‏ ) ؛ وذلك ليس لأن مسرحياتها قرا 
وتّمّل.اليوم بالفعل» بل لأنها تعد آول كاتبة اعتمدت على قلمها كمصدر للرزق. 

والحقيقة » أن قليلاً من الجهد كفيل بان يكشف لا أن عدد السيدات 
اللاتى كتبن أعمالا مسرحية أكثر مما هو متصور ؛ ففى كتاب (رورموند جيلدر) 
ظهور الممثلة ( Enter he Actress‏ ) الششور عام ۱۹۳۱ > جد العدید من 
الأسطر عن راهبة ساكسونية تدعى (هروتسوفيتا) (1۵؛۷ا٥11۲)»‏ عاشت فى 
القرن العاشر » وكتبت عدة مسرحيات باللاتينية ؛ كذلك فقد لعبت السيدات 
دوراً حیویاً وهاماً فی جماعات الکومیدیا دیلارتی (عe[!'2ل )٤٥٣ "٤d4‏ فی 


« هذه الدراسة هى مقدمة المجلد الرابع فى سلسلة مسرحيات بأقلام نساء » التى حررتها وقدمت لهأ 
میشیلین واندور » ونشرتها دار (۸عنط)56) عام ٥۱۹۸م‏ . 
#» ilړظر Plays By Women, Vol. 4, Selected and Introduced by Michekme Wandor, A‏ 
Methuen Paperback, 1988.‏ 
ه ترجمة : سناء صليحة . 
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إيطاليا فى القرن السادس عشر » بل وشاركن بالفعل فى إبداع المادة التى أذينها 
. وبالرغم من أنه كان غنوعا على النساء الصعود على خشبة المسرح فى الجلترا 
فى عهد الملكة إليزابيسث الأولى › إلا أن سيدات الطبقة الأرستقراطية كتبن 
تراجيديات وترجمن الكلاسيكيات لسرح القصر فى ذلك الوقت 


استمر الوجود غير الشرء ى للمرآة فى المسرح حتى عام ٠١١٠‏ »› وبعدها 
أصبح من حق المرأة العمل ؛ ممثلة وارتقاء خحشبة المسرح . ومع اكتساب حق 
الشرعية » تدفق إبداع المرأة ؛ وظهرت العديد من الكاتبات » كانت أشهرهن 
'(أفرا بن) ( 8٥1١‏ هام4 ) » وكتبت نساء غيرها لمسرحى لندن الشهيرين 
(كوفنت جاردن) و(دوروى لين) » وعرضت المسارح فى الفترة ما بين 
۰ و ۱۷۲۰ حوالی ستين مسرحية لکاتبات . 


ولقد أظهرت دراسة أجريت مؤخرا أنه فى الفترة ما بین عام ٠١۹۰۰‏ 
و ۱۹۲١‏ - والتى شهدت أكثر من حملة لإعطاء المرأة -حق الاتتخاب والتعليم 
والعمل - كتبت أربعمائة سيدة أعمالا مسرحية . وهذا لا يعنى بالطبع أنه فى 
الفترة ما بين القرن السابع عشر والقرن العشرين » ظلت المرآة عاطلة لا يشغلها 
شىء ؛ ففى تلك الفترة لعبت النساء دوراً مؤثراً فى تاريخ تطور الرواية .. وفی 
بداية القرن الثامن عشر » ومع ظهور الطبقة المتوسطة الجديدة التى آفررت 
ثقافتها وقيمها » وخلقت أنواعاً جديدة من الصناعات الثقافية مثل نشر الكتب 
وإصدار الصحف » بدآت سيدات الطبقة الحديدة » فى كتابة الرواية والخطابات 
وتسجيل يومياتهن . وكانت تقرأ تلك الروايات مجموعة أخرى من السيدات 
اللاتى ينتمين إلى نفس الطبقة » ويتمتعن بنفس القدر من الرغبة فى قتل 
الوقت . و أصبحنا أمام نوع من المجتمع الصغير من النساء » يكتين 
ویقرآن کل فردها > وتتواصل المجموعتان من خلال عالم النشر والتوريع 
الذى ظل يتحكم فيه الرجال . 


وقد فرض اللجتمم الفيكتورى ¢ بقيمه ومعاييره فى التمايز وفقا للجنس»› 
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موقفًا م لا فى تناقضه على المرآة الكاتبة . فرغم أن إنتاجها كان مثار مدح 
ومحل تقدير » إلا أنها كانت مدانة من ناحية أخرى » لأنها بإبداعها انتهكت 
القواعد والتقاليد التى تفرض على المرآة الصمت › وتطالبها بالتمسك بقواعد 
ورخارف السلوك الانشوى وفقاً للنموذج الفيكتورى . ومن دلائل التناقض 
أيضا أنه بينما كان الاستقلال الاقتصادى للمرأة الكاتبة يهدد استقرار تلك 
الصورة الاجتماعية أو نموذج المرآة » فإن استخدامهن لأسماء مستعارة لرجال 
كان يؤكد ويؤارر الاختفاء النسبى للمرأة بوصفها كاتبة . 

وقد اخحتارت - تطعا - کثیرات من النساء آن يکستين پأسماثهن . ولكن 
مجرد وجود حقيقة مشل الحاجة إلى التنكر أو التقسنع تحت اسم مُذكر » يدل 
على مدى الصلة الوثيقة بين صورة الكاتب وصورة الرجل - أى أن عملية 
الإبداع الأدبى تعنى بالدرجة الأولى المؤلف الرجل . وظلست للمرأة الكاتبة 
تصنيفاً هامشياً ينضوى تحته » واحتاجت إلى الكثير من الكفاح والتطور خلال 
القرن التاسع عشر حتى تخطى نوعية من الإبداع تتحدى الصورة المهيمنة والآراء 
الُسبقة عن الجنس والأدب . وإذا كانت الكاتبات الروائيات قد استطعن تحقيق 
ذلك منذ أكثر من قرن » فإن كاتبات المسرح مارلن يعانين من ذلك الارتباك . 

على أى الأحوال » فقد عادت المرأة تطرق باب المسرح من جديد ككاتبة 
فى نهاية القرن التتاسع عشر . كان المسرح آنذاك يوج بال محياة ويبشر بميلاد 
جديد. فى تلك الفترة ظهر (إبسن) وآحرون من دعاة الطبيعية › الذين يدأوا. 
فى تقديم أعمال تطرح القضايا الاجتماعية والعائلية المعاصرة » والتى قدموا من 
خلالها صوراً جديدة للمرأة » وجدت صدى فى نفس بعض الممثلات 
الإنجليزيات ا حيث كانت تتجمع فى الأفق آنذاك بوادر آول موجة من موجات 
حركات التحرر النسائى . 

وفى عام 1۹٠۸‏ » قدت جماعة تدعى رابطة الممثلات للدفاع عن حق 
الانتخاب )Actresses' Franchise League)‏ مسر حیات واسکتشات 
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رمونولوجات درامية » لساندة حملة حصول المرأة على حق الانتخاب » وكان 
ؤديها نساء ورجال » وهو نوع من المسرح التحريضى المرتبط بتلك القضية › 
رالذى كان يستفيد من الاتجاه الطبيعى الذى تبناه المسرح الراديكالى الاكثر تقدما 
نذاك . 

وبمرور الوقت » أصبحت السيدات العاملات فى مجال المسرح أكثر وعيا 
أوجه التفرقة الخفية والظاهرة بين الرجل والمرآة فى ذلك المجال » فتكونت 
جماعات المسرح النسائى » والتى استمرت إحداها حتى عشرينيات هذا القرن . 
اما الثلاثينيات » فقد شهدت مسرحيات كتبتها نساء كجزء من الحركة المسرحية 
الاشتراكية التى شملت الوطن بأاكمله » وهى حركة «يونيتى» (راالا) وتعنى 
لوحدة . ۰ 

ويتضسح من هذا الاستعراض السريع › أن هناك عدداً لا پستهان به من 
السيدات كتبن للمسرح » وإن المشكلة الحقيقية أن أعمالهن لم يتم الاعتراف بها 
بحيث تعد جزءا من المعلومات المعروفة عن الدراما وتاريخها . كذلك فمن 
الواضح أن الاعتراف بالكاتبة المسرحية » مرهون بظروف وشروط صحية فى 
مراحل تاربخية معينة (وقد توافرت تلك الشروط فى عصور مثل عصر عودة 
ية والسنوات الأولى من القرن العشرين والثلاثينيات) » وذلك عندما تحدث 
تغييرات فى النظرة الأحلاقية السائدة للجنس » والفروق بين الجنسين » والتى 
تفيد وضع المرأة الاجتماعى › أو عندما تتضمن حركة التغيير السياسى عنصراً 
نسائياً تقدميا » أو عندما تتيح الثورات الإبداعية فى عالم المسرح نفسه للنساء أن 
يغتنمن الفرصة ويتركن بصمتهن . وبالنظر إلى السنوات العشر الأخيرة 
(السبعينيات) » يبدو أن كل تلك العوامل اجتمعت كمحصلة طبيعية لسلسلة من 
التغييرات الاجتماعية الهامة فى بريطانيا ما بعد الحرب العالمية الثانية . 


فقد أَقر حق التعليم العالى لكل الطبقات فى الأربعينيات بدعم من 
الدولة ¢ وحدث تطور علمى ساحق فى الخسمينيات والستينيات تاح للمرأة 


التفسير والتفكيك ۔ ١۹۳‏ 


فرصة تحديد الوقست المناسسب للإنجاب وعدد الأاطفال . كذلك » فلقد 
شهدت الستينيات من هذا القرن مجموعة أحداث نتج عنها الفورات السياسية 
والثقافية عام ۹١۸‏ » تلك الفورات التى أسهمت فى تبلور الموجة الثشانية 
الكبرى فى تاريخ الكفاح النسائى فى هذا القرن . ففى بريطانيا » بدأت حركة 
التحرر النسائى ) plz Law) ( Women's Liberation Movement‏ ۱414 / 
٠. ٠‏ وواكبت بداية مرحلة جديدة فى تاريخ المسرح الإنجليزى . وفى نفس 
الفترة ظهر مسرح ‏ الاستديو ٠٠‏ وتلاه مسرح « الهامش ٭ «(Fringe Theatre)‏ 
وبدأ دعم الدولة للمسرح» عا أضفى حيوية وثراء على الحركة المسرحية 
عموماء وأوسع من نطاق التنوع فى كل من آمساليب العسرض وأذواق 
المشاهدين › غا مهد الطريق لظهور جيل جديد من الكاتبات المسرحيات . 

ومع تنوع الفرق وتنوع الاهتمامات والرؤى فى بداية السبعينيات › طرح 
اثر من تساؤل > كان أهمه هر ما طرحته جماعات مسرح الهامش » خاصة 
ذات التوجه الاشتراكى » عن طبيعة الانحيار الطبقى الذى يبثه المسرح التجارى 
سواء فى المضصمون الذى يقدمه › أو الجمهور الذى يصل إليه . ولقد بدأت' 
هذه الجماعات بالفعل فى صنع مسرحها الخاص الذى وجد صدى لدى 
جمهورها الخاص ؛ وعلى جانب آخر » تبنت جماعات أخرى اتجاهات تريبية 
وطليعية مستقبلية » مثل محاولة المزج بين الفن المسرحى وأشكال الفنون 
الأخرى . 

ورغم احتلاف وتباين التوجهات السياسية والجمالية بين فرق مسرح 
الهامش. إلا أن توجها عام جمعها للقيام بمحاولات متعددة لتطبيق النظام 
الديقراطى فى المراحل المختلفة لعملية الخلق المسرحى » وذلك عن طريق 
تحدى القواعد التقليدية الجامدة › المبنية على فرضية التميز فى المهارات › 
والتقسيم الاجتماعى فى العمل »› أو بالوصول بمسرحهم إلى جمهور جديد › 
أو تقدیم مضمون جدید سواء حدده میل طبقی وتوجه سیاسی معین › أو 
الببحث فى أشكال مسرحية جديدة . 
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وبالطبع » لم يكن ذلك هدفاً سهل التحقيق للجماعات التى أنشئت فى 
بدايات السبعينيات » خاصة فى مواجهة تحدى نظم تقسيم العمل » أو مفهوم 
التخصص فى المسرح . وفى سبيل التخلص من كل ما من شأنه آن يؤدى إلى 
التسلط وتركز السلطة » كان كل عضو فى الجحماعة يشارك فى كل الأعمال 
(التمليل › الإدارة .... إلخ ) . وضحوا ببادئ المفاضلة فى القيام بالمهمات› 
والقدرة الخاصة » والمهارة » نما طغى أحيانا على جوائب التفرد الإبداعى التى 
لا بديل عنها » كل ذلك استجابة لشعار الديقراطية والعمل الجماعى اللذين 
شكَلا المناخ العام السائد آنذاك . وتحددت وظيفة كل من الكاتب والمخرج فى 
ضوء علافتهما باحتياجات فريق العمل المسرحى بعد أن كانا قطبى العمل 
الرئيسيين . وإذا كان هذا النظام قد أشاع - وما يزال - روحا جديدة وأثرى 
علاقات العمل داخل الفرق المسرحية » وخاصة علاقة المؤلف بالفرقة › إلا أن 
فائدته الحقيقية والاكثر أهمية ترجع إلى لفته النظر إلى التضاؤل النسبى فى 
المكانة والسلطة التى يعانى منها الممثل فى أغلب المنشآت المسرحية ؛ لذلك كان 
الاساس الُكُون لتلك الجماعات هو الإدارة والإبداع الجماعى للممثلين . وقد 
تبنى تلقائياً معظم المسرح النسائى تلك الأيديولوجيا الجماعية فى بداية 
السبعينيات » سواء كان مسرح شارع أو قاعات مغلقة » وهو السبب الذى يفسر 
إلى حد بعيد استمرار الكاتبات المسرحيات فى تلك المرحلة خارج داثرة الضوء. 

وشيثاً فشيئاً ازدادت فوة الحركة النسائية › وآأصبح لها صدی » وکان من 
الطبيعى أن تحاول نساء أخحريات من العاملات بالمسرح أن يقدمن نوعأً من رد 
الفعل » ويعبرن عنه من خلال الفن » ولكن تلك الرغبة كشفت عن ملمح 
آخر من ملامح مفهوم تقسيم العمل . 

ففى أثناء كفاح الجحماعات المسرحية ضد السلطة الهرمية التقليدية فى 
الإدارة » تجاهلت تاماً تقسيم العمل القائم على الجنس ؛ فقد تحكم الرجال فى 
الجماعات ذات التوجه الاشتراكى رغم كل شعاراته » وبدا أن النساء هى 
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الأقلية من حيث العدد ونادرًا ما يشاركن فى تحديد طبيعة العمل . وعلى 
هذا ؛ فقد قررت جماعات المسرح المكونة جميعها من النساء فقط »› والتی 
أنشئت عام ٠۹۷١‏ وما بعده » وبوعى تام » عدم ضم الرجال إليها لتفادى 
الصراعات والجدل العقيم » وليوفرن طاقتهن لإخراج الاأعمال التى يخترنها فى 
الصورة الملائمة . 

وعندما تحولت الجماعية الصارمة التى ميزت بداية السبعينيات إلى مفهوم 
تعاونى أكثر مرونة فى نظام العمل بتلك الفرق » عادت لتعترف مسن جديد 
بأهمية مهارات كل من الكاتب والمخرج . فبدأت الجماعات - سواء كانت كلها 
من النساء » أو معظمها › أو مختلطة من الجنسين فيما بعد - فى البحث عن 
الكاتبات المسرحيات وعن مسرحيات تخص النساء . وإذا القينا نظرة على 
صفحات المسرح فى مجلة تايم أوت ( اه ¡me‏ ) > فسنلاحظ انه بده 
من موسم نهاية ۱۹۷۷ وبداية ۹۷۸ فصاعداء ازدادت وكثرت المسرحيات 
الممثلة لكاتبات مسرحيات . ومن المعلومات المثيرة ایضا أنه حتی فی ربیع عام 
۴,؛,؛, عندما اجنمعت مجموعة منا للتخطيط لاول مهرجان لمسرح المرأة 
)(Women's Theatre Festival)‏ . الذی اقمناہ فی الخریف مسن نفس العام على 
«المسرح شبه الجر بلندن ۴٣۴e ۲۲e4۲٤(‏ osہا۸)‏ » کان تحت آیدینا عدد من 
المسرحيات تكفى لأن نختار منها لموسم يمتد لثلاثة أشهر وتتبدل فيه المسرحيات 
بسرعة شديدة . كانت الكاتبات المجهولات هناك ينتظرن كما كن دائما » وإن 
لم نكن نعرف . 


جرى العسرف أن يكون العمل الخلأق لا العمل التقنى هو محل الماح 
والمخرج باعتبارهما مبدعی العمل المسرحى > وتلك حقيقة إدا أحذنا فی 
الاعتبار أن الكاتب يخلق النص بينما الملخرج يخلق تفسيره ؛ لكن التأكيد على 
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صفة الإبداع فى تلك المهارات فى مقابل المهارات الأخحرى يجعل من النادر 
الإشارة إلى الإبداع فى الإضاءة أو الديكور مثلاً . 


ولعله من المفيد أن ننظر لهذا التقسيم من حيث الجنس » فهذه النظرة 
كفيلة بأن تكشف لنا آن الرجال يسيطرون على كلا الطرفين : فسيطرة الرجل 
على عملية الإبداع والخلق كمؤلف ومخرج تأتى كنتيجة طبيعية لارتباط صورة 
المبدع بالرجال » آما من حيث سيطرته على الجانب التقنى - النکنولوچى منه 
واليدوى - فيرجع ذلك للغياب النسبى الفعلى للمرآة فى ذلك الحانب من 
الإنتاج السرحى . لكن إذا نظرنا إلى عمليات الإبداع ا لمكملة » مشل تصميم 
الديكور مثلاً » فسنكتشف مفارقة جديدة ؛ فرغم أن نسبة إشغال المرأة لتلك 
الوظيفة يتراوح بين الربع والثلك من مجموع القائمين بها فى بريطانيا » إلا أن 
الرجال مازالوا هم أشهر المصممين . 

وبمراجعة النظام المسرحى » نخرج بأن المرأة عادة ما تشغل موقعاً وسطا فى 
الإدارة فى تلك المهمات التى تتطلب تعاملاً شخصياً خاصا » مثل العلاقات 
العامة » وتوزيع الأدوار » ومتابعة الملابس . 

وفى نهاية الأمر » فإن النساء يتحكمن فى مجالين: المجال الأول هو 
الأعمال الخدمية » مثل السكرتارية والإدارة والدعاية » والتىي تنتمى تراثا إلى 
صورة المرآة الأنشى؛ أما المجال الثانسى فهو المسرح الحديث » حيث لا يكن 
استبدالها باعتبارها مثلة . 

وليس دل على صورة الرأة فى المسرح من الطريقة التى تعامل بها كل من 
الممثلة ومسئولة الدعاية فى المسرح > والطريقة التى تعبر بها عن نفسها أيضا ؛ 
فإللمثلة موزعة بين مهنتها وموهبتها الخاصة كمؤدية عليها أن تشتبك مع 
متطلبات كل مسرحية على حدة » وبين الوظيفة الأيديولوجية » ونعنى بها 
احتزالها إلى مجرد الإثارة والفتنة فى المسرح . وتلك صورة مفارقة فى حد 
ذاتها » إذ للوهلة الأرلسى يبدو وكان الممشلة تجمع بين النموذج المطلوب. 
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للمظهر والسلوك الأنثويرن (ولا يخلو الأمر من اللعب بصورة المرآة اللعوب أو 
الخاطئة بين الحين والحين لإذكاء الرغبة الشهوانية) وبين الازدهار الاققصادى › 
بينما حقيقة الأمر آن متوسط أجور الممثلات أقل كثيراً من الممثلين فى مهنة 
اة بمعدل بطالة عال . 

فممثلة المسرح تشارك فى بناء مجموع السصور المرتبطة با لجنس فى تقافتنا » 
والتى تصل إلى أقصى مداها فى الإعلانات » حيث الاعتماد بشكل خاص 
على جاذبية المرأة الجنسية لتبيع الصور الكاذبة الموهومة عن المرآة » وتثير رغبة 
المشاهد » وتبعث فى نفسه أحلاماً تدفعه لشراء السلعة دون تفكير . إنها عملية 
تتم برهافة وذكاء شديدين » والمرآة تحتل القلب من الصورة المنتجة » وتقوم 
بنفس الدور الهام خحلف الستار لخدمة الصناعة . ففى المسرح عادة ما تقوم 
بالدعاية امرآة - تأخذ مكانها من مائدة المبيعات والمنتجات - وتبيع المسرحية 
للصحافة » وللنقاد » أو لاى من كان الشارى الُستهدف . ففى فتنتها الخافتة ما 
يخفف من صعوبة الإجراءات التجارية والمالية » بينما صورة الممثلة التى تصنعها 
الدعاية تحتوى على تلك الفتنة الآسرة التى تضمن نجاح الصفقة ؛ وذلك 
الاستخدام العقّد للانشى كجزء من عملية الإنتاج فى المسرح لا يقلل من تلك 
المهارات التى تتطلبها تلك الأعمال » لكن النساء لا يعملن فى تلك الأماكن 
بمحض الصدفة » ذلك أن مفاهيم الذكورة والانوثة هى جزء من نسيح المجتمع 
الذى نعيش فيه » وتمارس تأثيرها فى المسرح كما فى الصناعات الأكثر تجارية 
واستقطابا للمال كالتليفزيون والسينما . 
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ومن هنا فإننى أتصور أن ظهور كاتبة مسرحية مبدعة ومعترّف بها لم يكن 

بالأمر السهل » فهو كفيل بأن يغير كل الموازين والقيم التى ترى المرأة إما أداة 


مساعدة حفية تنكر نفسها » أو مجرد أنثى تفرض مظهرها الجذاب - وهما 
النموذجان السائدان فى المسرح كما أسلفنا . 
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والمشكلة الحقيقية إنه لا يوجد حتى الآن عدد كاف من الأبحاث يقدم لنا 
إجابات كاملة عن تاريخ المسرح ¢ وتاریسخ الأدب المسرحى السائى > وقائمه 
كاملة بأسماء السيدات اللاتتى خضن تجربة الكتابة للمسرح » ومكانشهن 
التاريخية وقيمتهن الفنية . ولكن لكى نقوم بمثل هذا التقييم » يجب أن ننمى 
عناصر أخحرى فى الاعتبار » مثل الطبقة وطبيعة الثقافة ؛ فأى عمل مسرحى لا 
ينفصل عن الكاتب › أو زمنه » أو الأوضاع الاجتماعية التىى عاشها . وإذا 
فاك نة رخات دى الا هل اعال فكي :فل ر 
للاهتمام ومحل تقييم - وإن كانت شعبيتها تتأرجح من قرن لآخر - فليس 
ذلك لأن تلك المسرحيات بالذات لها صفة الإعجاز أو العالمية › أو أن هذا 
الكاتب يماك سحرا غامضا » ولكن لاأنها تعبر عن تناقضات اجتماعية أو 
صراعات - بلغة النقد المسرحى - مازال المشاهد المعاصر يعايشها فيكون لها 
صدی فی نفسه . 

وهناك مشكلة أحرى تعوق تقبل المرأة ككاتبة مسرحية » وهى القول بأن 
الرجل قد عبر عن المرآة على المسرح بقدرة مبدعة » أتاحت لأعظم الممثلات أن 
يؤدين أعظم الأدوار » بداية من المأسى الإغريقية » ومرورا (بشكسبير) 
و(برنارد شو) » وإن الرجال قد عبروا عن كل شىء يخص المراة » ولم يتركوا 
لها ما تضيفه إلى نطاق المادة المسرحية . وذلك يعنى أن الرجل يستطيع أن 
يكت عن المرآة ؛ وإذا كانت المرأة عندما كتبت للمسرح لم تصادف نجاحا فذلك 
لأنها ببساطة ليست فى براعة الرجل . تثير هذه الأقوال والتصورات أكثر من 
تساؤل أبسطها : من الذى يحدد صلاحية موضوع ما للمسرحيات ؟ من يصفه 
«بالحدية» أو «الأهمية» ؟ وما رأى المرأة فى صورتها التى يقدمها الرجل ؟! 

إن الکتاب فى مسرحنا الکلاسیکی كتبوا عن عالم حدد شكله وآحداثه 
الرجال » وظل فيه وضع المرأة وضعا غامضا » يتحدد وفقاً للطبقة التى 
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تنتمى إليها ؛ ففرق بين النظر إلى (آنتيجون) كبطلة إمرأة » وبينها ككائن لا 
خصوصية له غير التعرض للالم » وإثارة الشفقة للتعبير عن قيم الشرف 
والولاء وفقاً لتجربة الرجل وكما عايشها . وذلك لا يعنى أن المرأة لا تتعاطف 
مع تلك القضايا أو أن الممثلات لا يستطعن أداءها › أو أن النساء المتواجدات 
فى مقاعد الجمهور لا يقدرنها ؛ لكن مجرد القول بأن محت.وى تراثنا المسرحى 
تحدد فى معظمه » وبطريقة شديدة التعقيد › بالنظرة الرجولية الأبوية » كفيل 
بان يعد من منظورناً بحيث نرى الانحيار المبنى فى ذلك التراث » فنصبح أقدر 
على فهمه » وفى ذات الوقت نقر بان مسرح المستقبل الذى يضم عدداً أكبر من 
الكاتبات المسرحيات » سيتضمن بالضرورة رؤية ومفاهيم جديدة . 

وحتى ياتى ذلك الوقت » سيظل العالم ينظر للكاتبات المسرحيات وكانهن 
كائن هبط على الأرض صدفة › وعليه أن يصارع طوال الوقت › وفى النهاية 
قد لا يصل إلى حقه . ولعل أصدق مثال على ذلك هو الإحصائية التى بين 
یدی » والتی تؤکد إنه فی الفترة ما بین عامی ۱۹۵٩‏ و٥۱۹۷‏ » ومن بين 
مائتين وحمسين مسرحية قدمها مسرح (الرويال كورت) الذى بنى شهرته على 
تقديم وتشجيع الكتاب الجدد » لم يقدم سوى ١١۷‏ مسرحية كتبتها أو أخرجتها 
أو كتبتها وأحرجتها امرأة . 

ورغم هذه المعاناة » فإن عدد الكاتبات المسرحيات يزداد ؛ فطبقا لدليل 
المسرح الإنجليزى llلnدJı British Alternative Theatre Directory‏ )Ûعة‏ 
۱) - والذی یتضمن اسم آی كاتب أو كاتبة يبعث بمعلومات عن نفسه أو 
نفسها - وصلت نسبة الكاتبات المسرحيات فى بريطانيا إلى 1٠١‏ من مجموع من 
يكتبون للمسرح . ولا جد مثل هذه النسبة فى المسرحيات التجارية المنشورة › 
التى يعتمد اختيارها بقدر كبير على النجاح التجارى للعرض . 

ونادرا ما تكتب المرأة مسرحيات تجارية ناجحة» والاكثر ندرة أن تنشر لها . 


ویقدم (صامویل فرنش) ( ۴٣٢٤۸‏ اueہھ؟‏ ) » الذی ینشر مستھدفا سوق 


جماعات الهواة » صورة أخرى . فالهوأة يضمون فى فرقهم نسبة عالية من 
العضوات النساء » عكس الفرق المحترفة › التى تضم أفلية منهن لاعستمادها 
على ربرتوار المسرحيات المنشورة » حيث الشخصيات السائية أقلية أيضا . 
ويسجل «كتالوج» (فرنش) للمسرحيات التى تقتصر على الأدوار النسائية › 
عددا من الكاتبات المسرحيات يفوق عدد الرجال فى ذلك المجال . ومرة ثانية 
نرى أن النساء يكتبن المسرحيات » رغم أن الرجال مارالوا مسيطرين على سوق 
الهواة » ويبدو أننا لم ندخل دائرة الضوء بعد بجا فيه الكفاية . 


يختلف المسرح عن غيره من الفنون فى كونه ظاهرة اجتماعية وعامة . 
فالعرض المسرحی یستهلکه جمهور فی جماعات »› وفی مکان عام » وخلال 
فترة رمنية قصيرة ومحددة. وهو يختلف عن النص الذى يكتبه المؤلف ويقرا ؛ 
فقراءة النص أو تذكرة نشاط فردى » لكن العرض يحرله إلى نشاط جماعى 
احتفالی عابر » یجسّد الکلمات › لکنه سرعان ما پنتھسی کحلم . وأی کاتب 
مسرحى يحلم بتلك التجربة » حتى يستمتع بالتفاعل الذى ينتج عن تداخل 
الإبداع الفردى الخاص بطبيعة الإنتاج العام التعاونى الذى ينحه المسرح . 

ولذلك ؛ فإن على الكاتب المسرحى أن يتواجد فى الحياة العامة أكثر من 
الروائى » ويتعرض للنظرات المعسائلة من العاملين معه . وهو يعتمد بصفة 
حاصة على خحلق علاقة طيبة مع المخرج › لان ذلك التعاون هو الذى يضمن 
الانتقال الممهد من حصوصية الكتابة إلى طبيعة العرض العام وسط جمهور . 
ويتمتسع المخرج بصفة عامة بنطاق أكبر من السلطات فى المؤسسة المسرحية . 
وإجراءات التفاوض مع المؤسسة تعد من أصعب وأحرج ما يمر به الكاتب » 
الامر الذى يبرر المفارقة الكامنة فى طبيعة العلاقة بين الكاتب والمؤسسة ›» حيث 
تضعه فى مكانة أدبسية رفيعة بينما تحرمه من أى سلطة . لكن الرجال » حتى 
عندما يفتقرون لتلك السلطة » فإنهم لا يعاملون بدونية على أساس جنسهم ؛ 
أما المرآة فتواجه عادة بالشك والتخوف والتجاهل وذلك » ويبساطة » لان 
لا احد يتوقع منها أن تحتل ذلك الموقع الإبداعى الرفيع . 


فإذا جادلت المرآة أو حاولت أن تشرح وجهة نظرها أو دافعت عن عملهاء 
فلا تلبسث أن يتردد عنها «أنهسا صعبة فى التعامل؛ › بينما يوصف الرجل فى 
نفس تلك الحالة باه قوى الإرادة ! ويعد تقلّب المزاج عند الرجال علامة دالة 
على حساسية الفنان » رغم كونها صفة مزعجة ؛ إلا أنه عند المرآة تعبير عن 
الإغراق فى العاطفية ! ومثله فى ذلك مل انفعالات الغضب والحدال التى قد 
تتضمن ارتفاع الصوت »› وتعبيرات أخحسرى تثير الحرج »› لمجرد أنها ليست جر 
من السلوك الائوى المطلوب الالتزام به بمستوى من المستويات » وئعد خروجا 
عليه . ولعل هذا هو أحد الاسباب الى تدفع المراة إلى تجنب التعرض للقاء 
العام . فالنساء كتبن عددا كبيرا مسن المسرحيات الإذاعية » حيث إجراءات 
الإنتاج أكثر إنغلاقا وحماية من التلافس ؛ فالاتصالات بالمنتج المخرج تستغرق 
وقتا طويلا » ويظل الكاتب أثناء التسجيل فى غرفة المراقبة » ولا يتصل اتصالا 
مباشر) بمجموعة العمل أئناء البروفات أو عند التسجيل إلا من خلال المخرج . 

ولعل إحجام المرأة عند دخول المنطقة الأكثر(تعرضا ومواجهة للجماهير 
يعود إلى سبب آخر يخص المسرح كشكل أدبى وفنى ؛ فلغة المسرحية بطبيعتها 
لغة اجتماعية » تعتمد على الخطاب والإرشادات المسرحية (إن وجدت) ˆ 
وتسيطر تلك اللغة الاجتماعية على الحدث . والمرآة الكاتبة فى المسرح تحاول 
أن تكتشف صوتها الأدبى عبر ثلاثة طرق : أما الطريق الأول » فهو تنمية 
اهتماماتها وخيالها الخاص › مثلها مثل أى كاتب ؛ أما الثانى » وهو يختص 
بالمسرح › فهو أصوات الآخحرين » وذلك لأنها لن تستطيع أكتشاف صوتها 
الأدبى إلا من خلال تلك الأصوات ؛ فحتى أكثر اللحظات المتاملة ومناجاة 
النفس فى المسرح هى فى حقيقتها فعل اتصال صوتى بين المؤدى والجمهور . 
فهناك دائما الآخحر . والمسرحيات جميعها نمثل نوعا من العلاقة الاجتماعية 
النشطة بين الناس » حتى فى أبسطها » عندما يبدو أن لا شىء يحدث . وكل 
مسرحية تتضمن شكلاأ من أشكال الصراع والحل » حتى فى أكثر أنواعها 
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رهافة » وهو ما ييزها عنْ كل من الرواية رالقصيدة . فالكاتب المسرحى يزاول 
فى تجريكه لشخوصه » نوعاً من السيطرة التى نادرأ ما تناح للمرأة فى مجالات 
أحرى من النشاطات الاجتماعية . 

وبالطبع ليست غريبة على المرآة تلك الأشياء كالحوار أو السلطة أو التبادل 
العاطفى أو الصراع أو الأحداث الحسام . لكن علافة المرأة بتلك الأشياء تأاخذ 
مجراها » فى ععظمها » خلف الابواب المغلقة وفى خحصوصية المنزل » ومن 
خلال علاقات حميمة بين الأفراد » لا فى الجهر والعلن وبين جماعات من 
البشر . أضف إلى ذلك أننا عادة ما نقلل من شان الدوافع الثقافية لتجارب 
وخبرات المرأة » فهى ليست ذات تاثير قوى من الناحية الاجتماعية والسياصية › 
وإن كان يظهر مفعولها بين البين والمين فى أوقات الكفاح والتغير الاجتماعى 
المشهود . ولذلك تندر مشاركة المرأة فى دراما اللحظات الاجتماعية العظيمة 
(أو ريما قد شاركت ولم يفهم النظور الذى انطلقت منه) » أو على أى 
الأاحوال لا يعد إنتاجها فى ذلك المجال جزء ملموسا من تراث الدراما 
الملحمية» فى صورتها الكلاسيكية أو الاشتراكية . 


وعلى الكاتبة المسرحية أن تجاهد لإيجاد صوتها بمعنى ثالث : فهى سواء 
عدت نفسها كاتبة (Feminist) gı‏ آم لا ؛ فھی محکوم علیها شاءت آم أبت 
بأن تيم كجزء من منظومة جديدة من الأصوات المسرحية › والتى قد تكون فى 
الغالب غير ناضجة أو غير مألوفة » وتفتقر للخبرة › لكنها تتميز بحيوية وجدة 
يصعب شرحها » وتس أعماق الشعور › وربا تحمل ملامح نجريية فى 
الشكل. لا مهرب › إذن » من أن تكون الكاتبة جزءا من المنارعات السائدة 
عن العلاقة بين النوع والأادب . ومع ظهور أية مسرحية جديدة بقلم إمرأة تعود 
التساؤلات من جديد : هل تستطيع المرأة أن تتعايش مع المشاعر والتجارب 
الغريبة عليها » وأن تعبر عنها بصدق اعتماداً على الخيال وحده ؟ وفى مجتمع 
كمجتمعنا يغرس فى نفس الرجل والمرأة قيم التعصب والجهل » والصور غير 
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الواقعية عن الحنس الآخر › هل يمكن للمرآة آن تترك الرجل إلى ما لا نهاية 
يتحدث عنها ؟ هل تعبر المراة تعبيرآ أفضل عن المرأة من الرجل ؟ وهل يعبر 
الرجل كذلك عن الرجل بأعمق ما يعبر عن المرآة ؟ وفيم تختلف طبيعة 
الموضوعات التى تختارها عن تلك التى يختارها الرجل ؟ كيف أثرت الحركة 
النسائية على إدراك كل من الكاتب والكاتبة ؟ كيف تؤثر المسرحيات التى تكتبها 
النساء على فرضيات الجحمهور وردود فعله ؟ 

وأيا كان الأمر » فلقد بدات رياح التغيير » وبدات الفرق النسائية تسعى 
للبحث عن أعمال الكاتبات » وتتيح الفرص للمخرجات » وظهر جيل جديد 

من الكاتبات تملؤهن الثقة بأنفسهن ٠‏ مثل (لويز بيج) و(كاريل تشرشل) 

و(بام چيمز) ممن قدمن لأول مرة كثيراً من المناطق المحرّمة التى كانت غير 
مطروقة من قبل » وناقشن آموراً حياتية وثقافية تعبر عن مشاكل المرآة » 
وعلافاتها بالآخرين » وقدرها » ووضعها کانٹی » من منطلق جدید غير 
تقليدى . ومع ذلك »› فمارال هناك الكشير ما يجب أن يقال عن نصف العالم 
(عن المرآة) . كل ما ارجوه أن تتشجع المرآة » وألا تشعر أن عليها أن تقدم 
اعتذارات » أو تتراجع؛ فالصراع شرس . آتمنى أن تكتب المرآة للمسرح › وأن 
تثور على دورها كمجرد أداة فى 'العملية المسرحية . 

وفى النهاية . . إذا كان تاريخ المسرح فى الماضى قد آغفل دور الكاتبات › 
فإننى أرجو آلا يحدث هذا لجيل,الكاتبات اليوم . 
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نحو مسرخ شعبی : 
اریاں منوشکیں 

ووسر 

الشمس* 
تاليف : دافید ویتون** 

U 
وآن نحاول بقدر المستطاع أن نمنح مثلينا القدرة على التحكم فى فنهم» وإدارة‎ 
كل ما يتعلق به » وذلك حتى نجعلهم قادرين ومستعدين لان يضعوا هذا الفن‎ 
فى خدمة الشعب » وأن يطوعوه لتلبية احتياجات الجحماهير . ولا نعشنى‎ 
بتلبية احتياجات الحماهير هنا أن نسألهم ماذا بودون مشاهدته فنقدمه لهم › بل‎ 
نقصد أننا سنقدم لهم تجاربهم الحياتية وواقعهم الماش . هذا بالضبط ما نعنيه‎ 
أحين نتحدث من المسرح الشعبى » ومن الواضح أن المسرح الشعبى بهذا‎ 
المعنى لم يتحقق بعد » ولكن الاعستراف بهذا لا يعنى الإقرار باسستحالة‎ 
تحقیقه»“‎ 

ونحو تحقيق هذا الهدف » أنشأت (أريان منوشكين) مسرح الشمس الذى 
أنبت عنى مدى عشرين عام من العمل الدووب انه واحد من اضر أنعرى 


* الفصل الاير من اللزه الرابع الْعنون «نحو مسرح شعى» 


( Théaftre populiaire ) 
: من کتاب‎ 
Stage Directors in Modern France , Manchester University Press , 1987 , pp. 
255-7 
David Whitton #e 
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المسرحية الفرنسية ابتكار؟ » وقدم العديد من العروض التى تميزت بالحدة 
والطرافة « واللإثارة المسرحية کما تعغیزت باللماحية والذكاء والالتحام م القضايا 
المعاصرة 


ورغم هذا الالتحام بسقضايا الواقع › لجح مسرح الشمس فى الهروب من 
فخ العقائدية الجامدة والتعليمية الباردة » فقد سارت (منوشكين) على نهج 
(روجيه بلانشون) » فلم تجعل من مسرح الشمس مسرحا للدعوة السياسية › 
بل جعلته مؤسسة سياسية تجسد فى قوانينها وإدارتها عقيدة المشاركين فيها 
وآفکارهم . فأعضاء الفرقة يتناولون عملهم دائما من منظور سیاسی یساری › 
ويؤسسونه على فرضية أن آى نشاط مسرحى لابد وآن ينبت من جذور الوعى 
العميق بالحقائق الاجتماعية التاريخية والمعاصرة › وأن يسعى إلى التغلغل فى 
حياة أعرض قطاع ممكن من البماهير . ورغم ذلك › اختلف مسرح الشمس 
عن المسرح القومى الشعبى فى آساليبه الفنية ؛ فبينما ركز (بلانشون) على 
استكناه الأبعاد السياسية فى الأعمال الكلاسيكية أو تفسيرها تفسير؟ سياسيًا » 
لحت (منوشكين) وفرقتها مى راديكاليًا حالصا » وتناولت لغة المسرح من 
منظور تجريبى مغامر حرج بها عن كل القوالب التقليدية التى تنبناها المزسسة 
امسرحية سواء فى تنظيم العمل أو الإبداع ؛ وهكذا انخرطت الفرقة فى 
التجريب فى مجالات الارتجال والتاليف الجماعى »› والمشاركة الإيجابية 
للجمهور › واستلهمت اساليب أداء جديدة من كوميديا الفن الإيطالية (كوميديا 
دیللارتى) ومسرح «النو) و «البونراكو» و «الكاثاكالى» فى الشرق . وقد كان 
هذا التأثير الشرقى فى حالة (منوشكين) - كما كان فى حالة (آنتونين أرتو) - 
نتيجة لزيارة قأمت بها إلى الشرق الأقصى » شاهدت خلالها المسرح الشرقى 
بأماطه الحركية والصوتية الموروثة وقواعده الصارمة . ويتبدى تأثير مسرح 
الشرق الأقصى واضحًا فى أعمال (منوشكين) الأخحيرة » خحاصة فى أساليب 
الأداء التمثيلى التى استلهمتها منه . 
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وكفرقة محترفة » يتميز مسرح الشمس بأسلوبه اللامالوف فى العمل 
والإنتاج» فهو أسلوب لا يعترف بالتراتبية أو التقسيم الصارم للعمل أو 
التخصص ٠‏ بل يسعى إلى توظيف مواهب أعضاء الفرقة وإمكاناتهم المنوعة فى 
شتى مناحى عملية الإنتاج . وتشبه سياسة العمل هذه السياسة المتبعة فى فرق 
الهواة » حيث يقوم الممثلون بشتى الأعمال إلى جانب التمثيل › مثل أعمال 
النجارة والحياكة وبيع التذاكر . 

وقد تمكنت فرقة مسرح الشمس من تطبيق هذه السسياسة فى العمل (وهى 
سياسة يندر أن نجدها فى المسرح المحترف) ؛ لانها عملت منذ البداية على إلغاء 
المهمات المتخصصة فى العمل المسرحى › بد بمهمة المخرج . فإذا كانت فرقة 
مسرح الشمس تدين بوجودها إلى ملهمتها (أريان منوشكين) » فإن القضل فى 
نجاحها المستمر وإنجاراتها يعود إلى إسهامات كل فرد من أفرادها ائذين يبلغ 
عددهم نحو الأربعين » والذين يشكلون فيما بينهم جمعية تعاونية عاملة 
للإنتاج المسرحى . ورغم وجود عدد مسن الفرق المسرحية التى تتبنى اسم 
«الجمعية التعاونية» » فإن الأمر يختلف فى حالة فرقة مسرح الشمس التى لا 
تعتدق هذه التسمية كعنوان صورى » بل تترجمها إلى أسلوب عمل › يتميز 
بالقرارات المجماعية القائمة على التصويست فى كافة شئؤن الفرقة » وكذلك 
بالمساواة التامة فى توريع العمل »› فيقوم أاعضاء الفرقة بأعمال الارشيف › 
واللاء ال اا> اة ٠‏ ج٣ا‏ !! ى جب مع التمشيل » وإعداد الملابس امسر ية 
والمهمات والديكورء ويتناوبون فى أداء المهمات الحياتية اليومية » مثل أعمال 
التنظيف والغسل والكنس . 

وفى مقابل هذه الأعمال يتلقى الجميع مرتبًا شهریًا متساویا » ولا یتوقف 
الأمر عند هذا الحد » بل تمتد فلسفة المساواة الكاملة والاداء الجماعى إلى 
اسلوب إعداد العرض المسرحى ؛ فالغالبية العظمى من عروض الفرقة تتحقق 
بصورة جماعية فى كافة مراحلها » فتشترك الفرقة جميعها - على قدم المساواة- 
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فى جمع مادة العرض وتحقيقها › وفى التدريبات المسرحية » وكتابة نص 
العرض ٠‏ وأيضًا إحراجه . 

وتثل تجربة مشاهدة عرض من عروض ب اجن خروجا طریقا ومتٌ 
من طقس الخروج المراسمى المعتاد لزيارة المسرح > بل تتطلب من المشاهد درجة 
من الإصرار والالتزام تجعله يتحمل عناء الرحلة الطويلة بمترو الأنفاق أو 
الحافلات العامة إلى غابات فانسين > حارج باریس > حیث یقع المىسرح فى 
منطقة كانت فى الماضى مصنعا للذخيرة فاكتسبت اسمهامنه وهو 
«الکارتوشری» . 

ويبدأً المتفرجون عادة فى التقاطر على المسرح منذ العصر - إذا كان العرض 
مسائيًا - فيجدون أعصضاء الفرقة منتشرين فى كل مكان » يقومون بأعمال 
مختلفة » فبعضهم يستقبل الجمهور أو يقدم الأطعمة والمشروبات فى بهو 
الاستقبال » والبعض الآخر ينشغل بإعداد الديكور والمهمات أو إصلاح 
الملابس» ونفر آخر يقوم بطهى الأطعمة فى المطبخ الكبير . ويستطيع المتفرج 
أن يتجول على هواه بحرية تامة فى أرجاء المكان » فيلمس فى كل شىء يراه 
روح المجتمم العامل المتناغم . وحين يدلف إلى المسرح نفسه - الذى يتكون 
من ثلاثة مخارن قديية متجاورة أريلت فواصلها - فسيجد مساحة واسعة 
مفتوحة » تحوى إلى جانب منطقة الأداء ومنطقة جلوس المشاهدين منطقة 
تغيير الملابس والمكياج . ولا يمثل هذا الانفتاح الكامل على المتفرج ضربا من 
ضروب «الفذلكة؛ المسرحية أو حيلة رائفة لخداع المتفرج › بل يملل تعبيرا 
طبيعيًا صادقا عن فلسفة المشاركة الحجماعية التى تتبناها الفرقة » وعن سعيها 
الدؤوب لنزع هالة الغموض والسرية الى تغلّف النشاط المسرحى فى العادة فى 
وعى الجماهير . فمسرح الشمس يسعى إلى فضح أسرار آليات العملية المسرحية 
أمام الجمهور » وهو فى هذا يتفق مع دعوة (بيتر بروك) الذى كتب يقول : 


«فى الزمن الغابر كان المسرح يبدو كضرب من ضروب السحر › سواء 
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شاهده المتفرج فى الاحتفالات الدينية المقدسة أو فى الإضاءة الصناعية على 
خشبة مسرح تقليدى . لكن الأمر يختلف فى زماننا هذاء فقد انصرف الجمهور 
عن المسرح وأصبح فنانوه موضع شك وريبة . لهذا لا يمكننا أن نؤسس عملنا 
على فرضية أن الجمهور سيأتى إلينا فى خشوع ويصغى لنا فى صمت واهتمام» 
بل علينا نحن المسرحيين أن نجاهد كى مجذب انتباهه وندفعه إلى تصديقنا . 
وحتى يتحقق لنا ذلك › علينا ولا أن نقنعه أن عملنا يخلو من التحايل والخديعةء 
وأننا لا نخفی عنه شیا . علینا آن نضع ما فی آیدینا آمامه » وان نثبت له آننا لا 
نخفی عنه أسرارا "٤‏ . 

۰ وقد کان عرض ۱۷۸۹ الذی عرض فی میلانو عام ۱۹۷۰ » ثم فی باریس 
عام ٠ ۱۹۷١‏ ثم فى لندن فى نفس العام › بمثابة القذيفة التى حملت مسرح 
الشمس إلى مجال الشهرة العالية . ورغم أنه كان أول عرض للفرقة يعتمد 
بصورة كاملة على منهج فى الإبداع المسرحى الجماعى يتضمن مشاركة جميع 
أعضاء الفرقة فى جمع المادة التاريخية وتوليقها › ثم الارتجال الحر حولها 
وصياغتها الفنية- رغم هذا » فقد كان فى الواقع حصيلة سلسلة من التجارب 
السابقة فى مناهح الإبداع المسرحى المختلفة استمرت على مدى ست سنوات 
كاملة . لقد اعتمدت الفرقة فى عروضها السابقة لعرض ۱۷۸١۹‏ على نصوص 
مسرحية منشورة » وساعدها ذلك على اكتشاف هويتها الفنية المتفردة كجماعة 
مسرحية » كما كشف لها أيضًا عن أوجه القصور فى الأغاط التقليدية للعمل 
المسرحى . رلور وعى الفرقة بهذا القصور وبلغ أوج حدته آثناء مظاهرات 
الطلبة التی عزت فرنسا فی مایو عام ٠۹١۸‏ . 

ظهر مسرح الشمس إلى الوجود عام ۱۹١١‏ كأحد فروع أنشطة الاتحاد 
المسرحى للدارسين فى باريس » وهو جماعة فسرحية جامعية أنشأتها 
(منوشكين) أثناء دراستها لعلم النفس بالجامعة . وكانت الفرقة فى هذه المرحلة 
تنتهج منهجًا أقرب إلى تصور (كوبو) للمسرح » منه إلى تصور الفرق اللحماعية 


افير والتشديك a‏ 


التى ظهرت آنذاك - مثل فرقة المسرح الحى أو فرت المسرح المفتوح - وهى 
الفرق التسى اقتربت فرقة مسرح الح رها اة . فرغم آنها 
نشأت منذ البداية على أسس تعاونية - أى كجمعية تعاونية - فإن مبدأ المساواة 
فى الاجر بين الأعضاء لم يطبق إلا بعد أربع سنوات من نشأة الفرقة » كما آن 
اسلوب العمل فى تلك الفترة ظل تقليديًا فى الكثير من أوجهه . فإلى جانب 
فريق الممثلين ضمت الفرقة مهندسًا للديكور » ومصمَمًا للملابس › وخبيرآ فى 
تدريب الممثلين على الحركة والأداء الصامت . أما (منوشكين) » فقد 
اضطلعت فى تلك الفترة بدور المخرج المعحكم فى العرض » علمًا بان أسلوبها 
فى الإخراج آنذاك كان يتسم بقدر كبير من الديمقراطية ورفض التسلط الكامل 
بالمقارنسة بغيرها من المخرجين . وقد بلغ من سماحتها كمخرجة أن انسحب 
مثلان خحارجيان - من غير الأعضاء المؤسسين للفرقة - من عرضها الأول ؛ 
لأنها لا تمارس دورها كمخرجة «حقيقية) كما ينبغى ! 


كان أول عرض للفرفة هو مسرحية البرجوازيون الصغار التى أعدها 
(أداموف) عن رواية (لجوركى) بعنوان المواطنون المغرورون . وتم إععداد 
SS‏ ت الفرقة حياة 
جماعية مشتركة » وانخرط أعضاؤها فى تدريبات ارتجالية - وفق تعاليم 
(ستانسلافسكى) المعروفة - لاكتشاف أبعاد الشخصيات التى سيؤدونها . و 
عرضت المسرحية فی باریس عام ۱۹٩٤‏ لم تلفت الأنظار أو تحظى باهتمام 
كبير» وكان هذا نفس مصير عرض الفرقة التالى الذى قامت الفرقة بنفسها 
يإعداده عام ۱۹١١‏ » عن عمل (لتيوفيل جوتييه) بعنوان القبطان اللجوج . 

ولهذا اضطر أعضاء الفرقة إلى الاستمرار فى القيام باعمال ووظائف 
صباحية تكفل لهم سبل العيش . 

لكن الأمر اختلف فى عرضهم الشالث › فإذا بمسرحية المطبخ (لأرنولد 
وسكر) تحقق لهم نجاحا نقديًا وجماهيريا كبيرًا » وإذا بعدد الجمهور يقفز فن 
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ثلاثة لاف فى العروض السابقة إلى انين وستين ألما فى هذا العرض . كانت 
هذه هى المرة الأولى التى يقدم فيها (وسكر) فى فرنسا » كما أن الفرقة لم 
تسعفها إمكاناتها المادية لتستأاجر مسرحا تقليديا فقدمتها فى حلبة سيرك مهجور 
يدعى (سيرك ميدرانو) » فكان هذا من حسن حظ العرض . وما لا شك فيه 
أن جزء من النجاح الحماهيرى للعرض يعود الفضل فيه إلى الاستقبال النقدى 
الحافل الذى لاقاه فى الصحافة » إذ وصفته صحيفة لوموند الذائعة الصيت› 
على سبيل الخال » بآنه «أهم اكتشاف فى ذلك المىسم وأكثر عروضه ابتکار؟ 
وابداما»“ 1 

وقد كانت حيوية موضوع العرض والتحامه بقضايا اللحظة الراهنة » أحد 
الأاسباب التى ميزته عن عشرات العمروض الأخرى المواكبة له . فمسرحية 
(وسكر) التى تستلهم تجاربه كصانع للفطائر فى المطاعم تفضح ظروف العمل 
القاسية التى يعانيها الإنسان العادى » ولهذا تجاوبت مع حالة السخط 
الاجتماعى العام آنذاك ضد المؤسسات » والذى لم يلبث أن طفا إلى سطح 
اللجتمع فى الاشتباكات الدموية بين الطلبة والمؤسسة فى العام التالى - أى 
فی ۱۹٦۸‏ . 


لكن أهمية العرض لا تقتصر على مواكبته للحظة التاريخية وتعبيره عنها فى 
مضمونه › فقد كان أيضًا تعبير) عن قناعات أعضاء الفرقة على المستويين الفلى 
رالسياسى . 

لم يبدأ أعضاء الفرقة فى الإعداد للعرض بتوزيع الأدرار بينهم » بل قضى 
كل منهم معظم فترة التدريات فى أداء عدد من الأدوار المختلفة حتى استقر 
على دور معين . وبدلا من البحث النظرى فى الخلفية التاريخية والسياسية 
والاجتماعية للنص » أنفق أعضاء الفرقة شهورا طويلة فى ملاحظة ورصد 
ظروف العمل فى مطابخ المطاعم الباريسية الكبيرة » وفى التعرف على كافة 
الوظائف والعلاقات التى تحكم سير العمل فيها . بل ودعت الفرقة أيضًا عددا 
من عمال المطابخ لمشاهدة تدريباتهم › وإبداء ملاحظاتهم وانتقاداتهم . 
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وقد ينتقد البعض هذا الأسلوب فى الإعداد للعرض ٠‏ ويرى فيه ضربًا من 
ضروب البحث السسيولوچى تقوم به مجموعة من الممثلين » اضف إلى ذلك 
ان هؤلاء الممشلين ينتمون فى مجموعهم إلى الطبقة المتوسطة . لكن الهدف 
الحقيقى من سياسة الإعداد هذه كان هدئًا عمليًا خالصًا » يتلخص فى البحث 
عن أسلوب أداء وتقنيات مسرحية تستطيع أن تعبر تعبيرا صادقا عن الستجربة 
الاجتماعية التى يطرحها النص . 


لكن البحث عن التعبير الصادق لا يعنى بالضرورة تقديم صورة واقعية › 
أو محاكاة وفق المنهج الطبيعى لا يحدث فى الحياة . وفى حالة هذا العرض › 
اتخذ البحث عن الصدق طريق استكشاف إيقاعات العمل اليدوى الروتينى 
الأساسية » وإبحاءاته الجوهرية > حتى يكن من خلالها صياغة صور مسرحية 
تعبر عن الظروف اللا إنسائية للعمل التى تهسدر آدمية قطاع كبير من البشر . 
ففى أحد المشاهد الصامتة - على سبيل المشال - جسد الممثلون إيقاع العمل 
الجنونى ومحاولة العاملين اللاهئة للحاق به » فكانت الأطباق ما أن تخرج إلى 
صالة الطعام حتى تعود فارغة » بينما تتوالى الطلبات بأصوات عالية وبسرعة 
متزايدة فى «كرشندو» يصعب احتماله . وقد تمكن الممثلون بفضل أساليب 
الأداء النمّطة التى تدربوا عليها طويلاً » وطوروها »> من تقديم المسرحية بعيدا 
عن القالب الواقعى الذى ارتبط فى بريطانيا بتيار مسرحيات الطبقة المطجونة - 
التى أدرجها النقاد فيما بعد تحت عنوان مسرحيات «بالوعة المطبخ» - وجحوا 
فى تحوي لها إلى استعارة شعرية لكل ظروف العمل التى تغْرب الإنسان عن 
آدميته بصورة عامة . 

وقد اسستوعب عمال المصانع فى باريس رسالة هذا العرض واستعارته 
اللحورية ؛ ولذلك دعاه قادة الإضراب العمالى العام إبان ٹورتهم فی ٠۹۹۸‏ 
ليقدم فى عدد من المصانع الستى استلها العسال . وإن دل هذا على شىء فهو 
يدل على صسدق العرضس » مح الاعتراف بالسطبع إنه كان محظوظا إذ ظهر فى 
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فترة خحاصة تيزت بالوعى السياسى الحاد . وقد لقيت عروض مسرحية المطبخ 
نجاحا واستحسانًا كبيرين وسط العمال » وكانت تعقبها مناقشات ساخنة مثيرة 
حول المسرحية والمشاكل التى تتناولها » كانت أكبر دليل على أن العرض 
السرحى يستطيع أن يقدم صورة سلبية للمجتمع على المستوى السياسى 
( فالعمال فى المطہخ سلبیون لا يتلكون وعيًا سياسيًا ) » دون آن يفقد قدرته 
على تحفيز الوعى السياسى وشحذه . 

وفى نفس الفترة قدمت (منوشكين) تجربة أخحرى أثارت جدلا واسعا » 
وذلك حين تناولت مسرحية حلم ليلة صيف,(لوليام شكسبير) » وهى واحدة 
من المسرحيات التى يندر تقديمها بنجاح فى فرنسا . وكان اخحتيار المسرحية من 
الأصل أحد أسباب الجدل » وذلك نظر للميول السياسية الواضحة للفرقة 
وانتمائها لليسار التقدمى » ربا كان السر فى هذا الاختيار أن مسرحية حلم ليلة 
صيف - مثلها فى هذا مثل مسرحية المطبخ - تنشغل بقضية تحرير الفرد فى 
مواجهة المؤسسات › فقد قالت (منوشكين) مرة » فى معرض الحديث عن 
مسرحية المطبخ : 

«تتلخص حياة الإنسان فى نهاية الأمر فى نشاطين جوهريين › هما العمل 
وا لحب . والفشل فى مجال العمل لا يقل خطورة باللسبة للفرد عن فشله فى 
محقيق النجاح فى الحب» . 

فإذا اعتبرنا مسرحية المطبخ احتجاجا على الأنظمة والمؤسسات التى تعوق 
الفرد عن تحقيق ذاته فى العمل » يمكننا النظر إلى مسرحية حلم ليلة صيف 
باعتبارها مسرحية تناقش إمكانية تحقيق الفرد لذاته فى الحب . 

وفى تناولها للمسرحية » حرجت (منوشكين) تماما عن التقاليد الرومانسية 
الى حكمت تقديم هذا النص طويلاً » وعلى الصورة الحالة للجنيات › 
وسعت إلى طرحه فى إطار يتسم بالبدائية والقسوة » ويبتعد عن رقة جو 
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الأحلام وشفافيته . وهكذا جاء العرض أشبه بالاحتفالات الديونيسية القديمة › 
يموج بالشهوات الجنسية العارمة والرغبات الحسية المكبوتة » وبدا العشاق وكاغا 
اصابتهم لول من الجنون من جرء إحباط غرائزهم على أيدى الجتى (باك) » 
الذى بدا بدوره شاا مختلاً يستمتع بالقسوة والشر . 

وفى إطار هذه الرؤية الإخراجية » أحست (منوشكين) أن (باك) يجب أن 
يظهر على المسرح عاريا تماما » لكنها تراجعت عن هذا التصور فى النهاية › 
وقررت ستر عورته حتى لا يبدو الأمر وكاأنه حيلة مقصودة لصدمة المتفرج 
وتحدی العرف السائد . ورغم ذلك ١‏ كانت السمة السائدة فى العرض هى 
الحسية العنيفة ›» فقد غطت (منوشكين) حابة التمثيل كلها فى مسرحها الدائرى 
آنذاك بجلود الماعز » با فى ذلك المنحدرات حولها التى استغلتها كمنطقة أداء 
أيضًا » وأولت السمات الحسية والتلامس الجسدى عناية خحاصة » واهتمت 
بالتشكيل الحركى » فاستقدمت من فرقة (بيجار) للباليه راقصين ليؤديا دورى 
(آوبیرون) - ملك الحان - و(تیتانیا) زروجته › کما وظقت الإضاءة أيضًا لخلق 
مؤثرات حسية مثيرة . 

وقد وصف النقاد هذا العرض بأنه ينتمى إلى مدرسة (أنتونين أرتو) فى 
المسرح » وربما كان (أرتو) فى الواقع هو حلقة الوصل بين عرض (منوشكين) 
والعرض الذى قدمه (بيتر بروك) لنفس المسرحية بعد ذلك فى مدينة ستراتفورد 
عام ۱۹۷۰ » والذی قارنه النقاد بعرض (منوشکین) . 


وفى عام ۱۹١۹١‏ » قدمت فرقة مسرح الشمس تحت عنوان المهرجون أول 
محاولة لها فى تقديم عرض لا يعتمد على نص مكتوب » أو متفق عليه مسبقًا 
بين الممثلين . وقد ساهمت هذه التجربة فى إبراز الهوية المميزة للفرقة بصورة 
أكثر جلاءُ عن ذى قبل » وكانت فى أحد جوانبها نتيجة منطقية لتدريبات 
الارتجال التى استخدمها الممثلون فى عروضهم السابقة . لكن الدافع الحقيقى 
والمباشر وراء التجربة كان أحداث مايو الشهيرة التى انفعل بها أعضاء الفرقة 
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والحق » أن هذه الاضطرابات الاجتماعية العنيفة قد أفضت - ضمن 
نتائجها الأخرى - إلى نَقلة نوعية فى النظرة إلى المسرح » إذ دفعت الكثيرين 
إلى الاعتراف بالدور السياسى للمسرح ٠‏ وكان لا يؤمن بهذا الدور من قبل 
سوى آفلية قليلة » كما نبهت المسرحيين إلى ضرورة تثوير المؤسسة المسرحية › 
وإلى الصعوبات والمعوقات التى قد نواجه هذه العملية » فشرعوا فى التفكير 
الجاد العميق نحو إيجاد الحلول » وأدركوا أيضًا » بصورة خاصة » ووعى 
حادء أن المسرح إذا أراد أن يحقق دوره السياسى دون أن يتحول إلى بوق 
دعاية أو دعوة عقائدية مباشرة » فعليه أن يحرص دائمًا على مراجعة قَيّمه 
الفنبة والجمالية » ومؤسساته المنظمة لعمله . 

لقد كانت أحداث مايو بهذا المعنى ذات أهمية بالغة فى مسار فرقة مسرح 
الشمس . فرغم أن جميع أعضائها كانوا يؤمنون منذ البداية بدور المسرح فى 
إيقاظ وعى الجماهير بأحوال معيشتهم وواقعهم » وفى الإشارة إلى بعض 
وسائل التغيير كلما أمكن » إلا أن أحداث مايو قد دفعتهم إلى إعادة تقييم 
السبل المتاحة لتحقيق التغيير » وإلى اتخاذ قرارات حاسمة بشأن فرقتهم › 
فاتفقوا على إعادة تلظيمها بصورة أكثر ديقراطية عن ذى قبل » وعلى نبذ 
اللصوص المكتوبة» وعلى إعادة فحص علاقة الفنان بالمجتمع وتمحيصها 
تمحيصًا نقديًا صارمًا . 

وفى هذا السياق » ولدت المهرجون › فكانت هذه السلسلة من المشاهد 
القصيرة الُرتجلة هى الثمرة الأولى لهذه القرارات . اخحتارت الفرقة صورة 
المهرج لتعبر من خلالها عن دور الفنان فى المجتمع › ربجا لان المجتمع ينح 
المهرج حرية محاكاة حماقة البشر والعالم » والسخرية منها عن طريق الهزل . 
لكن المهرج فى حد ذاته لم يكن الموضوع الحقيقى للعمرض ٠‏ بل العملية 
الإبداعية التى يعبر من خلالها الفنان عن رؤيته للعالم › والتى تجسدت هنا فى 
إبداع المؤدى لدوره دون نص مسبق . لقد كان الممشلون انفسهم » وطاقاتهم 
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الخحلاقة › وإمكاناتهم الإبداعية » هم مادة العرض وموضوعه › فقام كل مثل 
على حدة بإبداع صورته الخاصة للمهرج لتجىء تعبيرا فيا عن شخصيته 
الحقيقية ولكن فى شكل قناع . وارتجل كل ممل أيضًاً بضعة مشاهد استلهمها 
من حياته وذكرياته . كانت هذه هى المرحلة الأولى فى إعداد العرض . وفى 
المرحلة التالية قسم الممثلون أنفسهم إلى مجموعات من اثنين أو ثلاثة » وقامت 
كل مجموعة بتخطيط؛ عدد من السيناريوهات والّشاهد الهزلية القصيرة . وكان 
العمل فى هذه المرحلة يسخضع للتعديل والتحوير المستمر » فى ضوء النقد 
الذاتى من داخحل المجموعة نفسها . أما دور (منوشكين) كمخرجة للعرض › 
فقد اقتصر على توجيه النقد الموضوعى للممثلين أثناء العمل » ثم إعداد المادة 
للعرض - أى انتقاء الشاهد التى تشكل العمرض > من وسط أكوام المادة 
المسرحية التى تجمعت خلال فترة الإعداد . 

عرضت المهرجون آولا فى ضاحية أوبرفييه » وهى من ضواحى باريس »› 
ثم فى مهرجان أفينيون عام ۱۹١١‏ . ورغم الإقبال الجماهيرى الواسع »› لم 
تنجح التجربة تماما من الناحية الفنية » ولم يكن هذا هو حكم النقاد التقليديين 
وخدهم ٠‏ الذين يرفضون فكرة الإبداع الجماعى برمتها ويتساءلون - كما كتب 
أحدهم : «يظل السؤال فى النهاية هو ماذا يريد الناس حين يذهبون إلى 
المسرح ؟» » وقد رد على نفسه قائلاً : 


«من المؤكد آنهم يريدون مشاهدة مسرحية)(“ 1 


لقد كان حكم النقاد التقليديين على التجربة بالفشل أمرا منوقَعًا » لكن 
أعضاء الفرقة أنفسهم لم يكونوا راضين عنها تماما » وساورتهم الشكوك حول 
فعالية العرض » وتساءلوا فيما بينهم : هل كان سبب الإقبال المجماهيرى هو 
تعطش الجمهور إلى كل جديد ببصرف النظر عن قيمته ؟“ لقد كانت التجارب 
الذاتية » المنغلقة على نفسها › والتى صيغ منها العرض > أحد أسباب فشله؛ 
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فالمسرح الشعبى يتطلب بالضرورة مادة تقترب من هموم الجمهور واهتماماته . 

لكن السبب الرئيسى فى فشل العرض - كما وصفته (منوشكين) نفسها - هو 
افتقاده عنصر الإبداع الجماعى » واعتماده على سلسلة من الإبداعات الفردية 
امتوارية التى تم اختيار بعضها ووصلها دون التحام حقيقى . 

ورغم هذا الاعتراف بالفشل » ترى (منوشكين) أن عرض المهرجون كان 

مرحلة حاسمة رئيسية فى تطور الفرقة ؛ لأنها مكُنتها من العثور على اللغة 
الملسرحية الملائمة للتعبير عن هويتها . لقد استغرق الإعداد للعرض خمسة أشهر 
كاملة من البحث المعملى الشاق » والاستكشاف المكثف لإمكانات الحركة 
والإياءة » وتدريبات تنمية الصوت › وصقل المهارات الجسدية والقدرات 
الرياضية » وبفضل هذا الإصرار الدؤوب على تنمية الأدوات الفنية للممثل › 

ومهاراته الجسدية والصوتية » وتقنيات الأداء المسرحى » أصبحت فرقة مسرح 
الشمس واحدة من أقدر الغرق على الإفصاح والتعبير المسرحى البليغ منذ فرقة 
(جاك کوبو) . 

ولا تقتصر أهمية المهرجون على هذا ؛ فإلى جانب إجادة فنون الأداء » 

تعلم الممثل من خلال الإعداد للعرض كيف يوظف هذه الفنون للتعبير عن ذاته 
وشخصيته المنفردة » بدلا من التعبير عن شخصية درامية فى نص مكتوب . 

وفى هذا الصدد » كان لمفهوم (منوشكين) الخاص لدورها كمخرجة فى فرقة 
تلتزم بالإبداع الجماعى أثر حاسم » فقد تخلت عن الدور القيادى الستقليدى 
للمخرج واكتفت بأن تكون «المشاهد الأول»؛ للعرض الذى يستفيد الممثلون 
المبدعون من نقده وإرشاداته . أضف إلى ذلك أن البنية التعاونية للفرقة 
«كجمعية تعاونية؛ (والتى تعدلت بعد عام ۱۹١۸‏ لتصبح أكثر حرية وليونة) 
جعلت المثلين يشعرون بالانتماء إليها ٠‏ والمشاركة فى حياتها قلبا وقالبا » على 
عكس الإحساس الشائع بين الممثلين فى الغرب بأنهم يبيعون مواهبهم كسلعة فى 
سوق رأسمالية . 
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لقد ألمرت هذه العوامل كلها إحساسًا فريداً بالانتماء والمشساركة بين 
الممثلين › وقد وصفه (لوى سامييه) - الذى انضم إلى الفرقة عام ۱۹۷۰ - 
قائلا : 

«قبل أن السحق بالفرقة كنت أعمل كأجير فى المسارح » وأتلقى أجرا عن 
البروفات والعروض › ولذلك كنت أشعر دائمًا أننى غريب ودخيل على المكان 
- مجسرد مستخدم . آما هنا فلا آشعر آننی مثل فقسط › بل أشعسر بالانتماء 
الكامل والتآلف مع كل ما أفعل ؛ بل إن العمل جزء منى ... فالممثل هنا لا يؤدى 
فقط › بل يشارك فى إبداع العمرض › وكل ما يدخل فى العمرض هو حصاد 
جهد كبير لا يراه المتفرح › ويرتبط ارتباطًا حميمًا بحياة ال معماعة ونشاطها 
المشترك"“ . 

ومنل هذا المستوى من الشعور بالانتماء والمشاركة الشخصية › أحد 
العناصر النفية التى تشكل اللغة المسرحية المميزة للفرقة » وهو عنصر يستشعر 
المخفرج وجوده ویستجیب له وإن کان لا يراه . 

ونتيجة لكل هله الخبرة والمران » أصبحت فرقة مسرح الشمس - عام 
-٠‏ فرقة مجربة متناغمة » تتمتع بالبلاغة المسرحية » ونمتلك القدرة على 
الشصدى لموضوع شعبى جماهيرى هام » توظف فيه تلك اللغة المسرحية 
«الواضحة القاطعة الوضاءة٠‏ التى اتقتتها وامتلكت ناصيتها أثناء الإعداد لعرض 
المهرجون . وفكرت الفرقة فى عدد من المواضيع وخططت لها ثم هجرتها › 
فكان هناك مثلاً مشروع لعرض يعتمد على الحكايات الشعبية » لكن الفرقة 
تخلت عنه حين أدرك أعضاؤها أن قافتهم المكتسبة قد قطعت حبال الصلة تماما 
بينهم وبين أصولهم الشعبية ؛ كذلك فكرت الفرقة فى تقديم عرض لمسرحية 
بعل (اهه8) (لبريخت) ؛ ولكنها هجرت هذا المشروع لأن موضوعه لا يس 
جموع الشعب » ولن يلْقى إلا استجابة جماهيرية محدودة . وهجرت الفرقة 
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أيضًا مشروع تقديم عرض وثائقى يحتفل بذكرى مرور مائة عام على حركة 
حكومة العامة فى باريس عام ۱۸۷١‏ (الكميون الباريسى) » وذلك لاآنها لم تثق 
فى آنها تمتلك الفهم السياسى والتاريخى الذى يؤهلها لتناول مثل هذا المرضوع 
الشائك » وخافت أن يتحول فى أيديها إلى بوق يبث عقائدها الأيديولوچية › 
ولهذا › قرروا أن يضعوا الحصان أمام العربة - أى أن يرجعوا إلى المبادئ 
الأرلية خلف حادثة «الكميون؛ » وأن يدرسوا الثورة الفرنسية . زاق الات 
على هذا المشروع ؛ لأنه سيوفر للفرقة فرصة التدريب والتأاهيل السياسى من 
ناحية » ولان الثورة الفرنسية موضوع مألوف لكل مشاهد من ناحية آخرى . 

وفى ذلك الوقت » أى فى عام ۱۹۷۹١‏ » لم يكن للفرقة بيت دائم › 
وتقدمت (منوشكين) بطلب إلى السلطات ليسمحوا لها باستخدام أحد مبانى 
السوق المهمجورة فى منطقة «ليزال؛ إ لو8 كما ) وسط باريس » وكانت 
هذه المبانى - أو القاعات بعنى أصح - فستخدم بين الحين والآخر بنجاح کبیر 
لتقديم العروض المسرحية التجريبية التى توظف الفضاءات المسرحية المفتوحة . 
لكن طلب (منوشكين) رفض فاستاجرت أحد المخارن فى منطقة مصانع 
الذخحيرة القديمة ( الكارتوشرى ) فى ضاحية (فانسين) . وكان غرض 
(منوشكين) أولا أن تستخدم هذا المكان لتخزين مهمات الفرقة ولإجراء 
البروفات ›» ولكنها ما أن بدأات فى استخدامه حتى اتضحت لها على الفور 
قيمته كفضاء للعرض المسرحى . وقد تحولت منطقة (الكارتوشرى) الآن إلى 
المقر الدائم لعدد من الفرق المزدهرة › فأصبحت إحدى قصص النجاح التى 
تعتز بها فى فرنسا فى العشرين سنة الماضية . 

عرضت مسرحية ٠۷۸١‏ لاول مرة فى مدينة ميلانو بإيطاليا لمدة قصيرة › 
ثم انتسقلت إلى مقر الفرقة فى (الكارتوشرى) فحققت ناحا ساحمًا على 
الفور. کانت ۱۷۸۹ عرضًا مرکبًا متشابکا استمر على مدی ساعتین ونصف 
الساعة دون استراحة » واشتمل على مجموعة هائلة منوعة من الأساليب 
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والتقنيات المسرحية الشعبية » استقتها الفرقة من كوميديا الفن الإيطالية 
(کومیديا ديللارتى) » وفنون العرائس والبهلوانات » وتقاليد الغناء والإنشاد. 
واشتمل العرض أيضًا على قراءات من الوثائق التاريخية » وعلى عدد من 
التابلوهات الحية » إلى جانب بعض المشاهد الدرامية . 

ووظف العرض كل هذه التقنيات والاأساليب» ليقدم صورة للثورة الفرنسية 
كما عاشها أفراد الشعب العاديون . ولا كانت الغرقة تتبنى مفهوم المسرح 
الشعبى اللحماهيرى » فقد سعت إلى تجثب الصورة التقليدية للثورة الفرنسية كما 
تطرحها كتب التاريخ - أى كملحمة بطولية » تحكى عن احداث عظيمة » 
وأبطال مشهورين »› وتدور احداثها على ساحة الحياة القومية . لكن الفرقة 
تجنبت أيضمًا الخيار الآخحر الواضح أمامها وهو تقديم مسرحية تكتفى بستصوير 
تجربة وحياة آفراد الشعب العادى أثناء الثورة » فهذا النوع من المسرحيات بات 
مستهلكاء كما آنه لن يمكن الفرقة من التعبير عن رؤيتها بصورة واضحة . 
وبدل من الخيار الملحمى البطولى › أو الخيار الواقعى » بحشت الفرقة عن 
طريتق آحر » ووجدت الحل فى فكرة «المسرح الموازى» ( ١١1۴4)-ةءة۴‏ ) الذى 
يعنى تعدد مستويات التمسرح »> فطرحت موضوعها من خلال عرض منخيّل 
لفرقة مسرحية متجولة من فرق الموالد » تتتمى إلى القرن الثامن عسشر › 
ويقوم أفرادها بتمثيل وتفسير سلسلة من الأحباث الحقيقية والخيالية › العامة 
وا۲ انام جمهور ن اشر 

وقد أتاح هذا الأسلوب للفرقة أن تزيح عن الأحداث التاريخية غشاء 
الرهبة والغموض » فقد مكنها من تقديم الأحداث والشخصيات التاريخية 
المعروفة من خلال عيون بشر عاديين مشانا » لا يلعبون أدوارا رئيسية على 
مسرح السياسة ›» بل يحاولون تفسير دلالات الصور التى تتشكل فى وعيهم . 
كذلك وفر هذا الأسلوب للفرقة مبررا منطقيًا وجيهًا لاستغلال تقنيات وسائل 
الترفيه الشعبية النقليدية » كما مكنها اسلوب المسرح داخل المسرح من توظيف 
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الوعى المزدوج للمشاهد بأنه داخل العمرض وخارجه فى آن » مشارك مباشر 
فيه» وأيضًا مشاهد موضوعى له » يتوافر له البعد النقدى اللازم لحأمل 
الأحداث المعروضة واستكناه معناها . 


والواقع » أن عنصر ال عى المزدوج هذا كان جزءا من بنية العرض › 
وانعكس بوضوح فى تشكيل اعة العرض وتنظيمها » فقد نجح هذا التنظيم فى 
تحويل الجمهور الواحد إلى + هورين متمايزين . كانت فاعة العرض فى شكل 
وحجم قاعات ألعاب كرة السلة » وشغلت جزءا من أحد المخازن القديمة فى 
(الكارتوشرى) . وحول مساحة خالية وسط القاعة » توزعست خمس منصات 
أو خشبات مسرحية صغيرة ؛ تتصل فيما بينها بممرات وسلالم » وعلى جانب 
واحد من القاعة المستطيلة اصطفت مقاعد خحشبية طويلة لجلوس من يريد أن 
يجلس من المشاهدين . وشغل العرض المسرحى المساحة كلها » فكانت الشاهد 
تدور آحیانًا فوق المنصات أمام خحلفيات تتغير سريعًا » وأحيانًا ۇدى وسط 
الجمهور على أرض القاعة . وكان الجمهور حين يصل يختار بنفسه مكانهء فإما ` 
أن يقف فى المساحة الخالية وسط القاعة وحوله النصات » فيصبح جز 
مشاركا فى العرض » وإما أن يجلس على المقاعد الخشبية الطويلة على جانب 
القاعة» ويلعب دور المتفرج السلبى التقليدى › ويشاهد العرض باعتباره عرضًا 
يحاكى عروض الشارع التى يتحلَق المارة حولها . وفى الحالتين كانت استجابة 
كل من الفريقين للعرض تتأثر بوجود الآخحر . 

وانعكست ازدواجية وضع الجمهور ومنظوره على أسلوب طرح الأحداث 
المسرحية » فقد أكد هذا الأسلوب أن معنى أى حدث يختلف من شخص إلى 
آحر وفق منظور الرؤية والمسافة التى تفصل الشخص عن الحدث . فالمشارك 
فى الحدث يختلف عن المراقب له من الحارج » أو عمن يتأمله من مسافة 
تاريخية . والواقع > أن مسأالة «الحقيقة التاريخية» عثل إحدى التيمات 
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الرئيسسية المترددة فى العرض ٠‏ ففى أئناء عملية التحضير اكتشف الممثلون أن 
الكثير ما يعرفونه وتعلموه عن الثورة الفرنسية يمتلىٍ بالمغالطات . 

لقد بدءوا بالفكرة الشائعة عن الثورة باعتبارها انتفاضة ديقراطية شعبية › 
وهى الفكرة التى تعلموها - ويتعلمها كل طفل فرنسى فى المدارس - ولكنهم 
أدركوا من خلال البخث المستفيض فى هذا الموضوع وتوثيقه » أن هذه 
«الحقيقة التاريخية» الْمتَرضة ليست سوى وجه واحد من وجوه عديدة للثورة › 
وهو الوجه الذى تبه كتب التاريخ البرجوازية وتروج له . ولهذا طرحت 
مسرحية ۱۷۸۹ تفسيرا آخحر للثورة باعتبارها الحدث التاريخى الذى رفع الطبقة 
البرجوارية إلى مصاف السلطة » فقد غطت أحداث المسرحية الفترة من ٠۷۸۹‏ 
إلى٠١١۷‏ » وصورت ثورة الشعب ضد النبلاء ورجال الدين » ثم استيلاء 
الطبقة البرجوازية على هله الثورة » وتوظيفها لخدمة مصالحها » تاركة الشعب 
فريسة لعبودية النظام الرأسمالى الذى أرست دعائمه باعتبارها الطبقة المهيمنة 
الجديدة. . وقد طرح العرض هذا التفسير السديد جنبًا إلى جنب مع الستفسير 
التقليدى الذى تطرلهه كتب التاريخ › وأقام تقابلاً داثمًا بينهما » وذلك لينبه 
المتفرج إلى رسالة الغرض من ناحية » وليشحذ وعيه النقدى وتفكيره من ناحية 
أحرى . ففى المشهد الافتناحى على سبيل المثال » يقدم العرض قصة هروب 
املك والملكة إلى (فارين) بأسلوب رومانسى » مغرق فى العاطفية » يقترب 
من الميلودراما » فضراهما يفران من حصار الجماهير الغوغاثية القبيحة › 
وتضيف بعض الحان (ماهار) المؤتّرة إلى جرعة العواطف › بينما يقص علينا 
مثل متجول قصتهما الحزينة بطريقة تضمن تعاطف الحمهور . ولكن ما إن 
يختفى الملك والملكة عن أعيننا حتى تتوقف الموسيقى » ويعلن الراوى بصوت 
قوى لا أثر فيه لسلحزن أن المشهد الذى رأيناه يجسد قراءة للتاريخ من منظور 
معين » آما الآن فسوف يقدم مسرح الشمس قراءة من منظور آخر . 


وقد اعتمد العرض فى مجموعه › وفی کل مراحله على التقابل الدائم 


بين الأحداث التاريخية الشهيرة والشاهد الُولفة » واستخدم فى إقامة هذا 
التقابل مجموعة كبيرة منوعة من الأساليب المسرحية - مثل قراءة الوثاقق 
التاربخية » والتجسيد الدرامى للاجتماعات السياسية » واللوحات الرمزية 
الصغيرة التى تعبر عن معاناة الشعب » والاسكتشات الكاريكاتيورية عن الطبغة 
الارستقراطية » وعروض اأ -رائس الساخحرة . ول جا العرض آيضًا إلى تكرار 
عرض بعض الأحداث مر ن من روايا مختلفة » مل قصة الهروب إلى 
(فارين) مثلاً » التى تظهر مى البداية فى صورة مؤثرة باكية » ثم تطرح فيما 
بعد من راوية لا تثير أى تعاطف لدى الجمهور . وبينما وظفت بعض المشاهد 
سلاح السخرية وغيرها مز الأساليب لتحييد عواطف الممهور » اعتمدت بعض 
المشاهد الأخرى على اندماج الجحمهور اندماجًا كاملا . ولعل أنصع مثال على 
هذا النوع الأحير » هو مشهد انتشار خبر سقوط سجن الباستيل فى أرجاء 
باريس عن طريق انقاله من شخص إلى آخر . ففى هذا المشهد يسود الظلام 
فجأة ويعم السكون » ثم ينتبه المتفرج إلى أصوات امس تنبعث من جنبات 
القاعة » فقد انتشر الممثلون فى الظلام بين المتفرجين » وأخحذ كل منهم يحكى 
للمجموعة التى تحلقت حوله فى شغف ما رآه » ويعطيهم وصقًَا حيا لما حدث. 
وتدریجيًا ترتفع أصوات الممثلين » وتتدفق الكلمات منهم › ويزداد انفعالهم 
وهم یعایشون الحدث مرة آخری من خلال الحکى عنه . 

وتصاحب الطبول هذا الإيقاع المتصاعد الذى يبلغ ذروته فى نهاية المشهد 
بإعلان الاستيلاء على الباستيل . وفى هذه اللحظة تبدا الاحتفالات » فتضاء 
الأنوار » وتعزف الموسيقى » ويتدفق الحواة والبهلوانات إلى القاعة » يجرون 
خيمة ملاه بها أكشاك وعروض جانبية يستطيع المتفرج أن يشارك فيها . 

وکان لمبدا العام فى المرض الأ ينفرد أى مشل بشخصية واحدة > وأن 
قم كل الشخصيات التاريخية من خلال عدد مختلف من المثلين فى كل مرة 
تظهر . وكان الاستثناء الوحيد لهذه القاعدة شخصية صديق الشعب (مارا) الذى 
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ندد بخيانة الطبقة المتوسطة لقضية الشعب › وطالب باستمرار الثورة » وكان 
فى هذا يجسد موقف مسرح الشمس ووجهة نظر العرض . أما (لويس السادس 
عشر) مثلاً » فنراه فى البداية فى صورة الضحية المأسوية » ثم يظهر بعد ذلك 
فى صورة الملك القوى الواثق من نفضسه › وهو يقرا بيانًا على أفراد الشعب › 
ويطالبهم فيه بتقديم شكاراهم إليه (وهى خطوة لا تلبث المشاهد التالية أن تثبت 
عدم جدواها) . وفى مشهد آخر يظهر الملك فى صورة دمية من دمى 
الماريونيت يحركها أحد الممثلين بشكل يثير السخرية . وفى المشهد الذى يصور 
كيف جحت نسوة المدينة فى إحضار الملك والملكة من قلعة (فرسساى) البعيدة 
الآمنة إلى حداثق (التويلسرى) فى قلب باريس » يظهر الملك فى شكل دمية 
هائلة من دمى الكرنفالات » يبلغ طولها عشر أقدام » وتطل علينا من فوق 
رؤوس الحموع المتزاحمة حولها . ومن خلال هذه الصور المتعاقبة » يدرك 
المتفرج كيف يبدو العظماء وأصحاب النفوذ فى خيال العامة . 
ويلعب النواب البرجواريون من أعضاء الجمعية الوطنية دور بارز؟ فى 

المشاهد التى تسبق نهاية العرض ٠‏ فيعلنون أن الثورة قد انتهت » ويطالبون 
بالعودة إلى النظام والقانون . ويرتدى النواب البرجواريون فى هذه المشاهد 
ملابس لاتنتمى تاريخيا إلى رمن الثورة » بل إلى الموجة الرومانسية فى القرن 
التاسع عشر »› فتشير بصورة واضحة إلى ازدياد هيمنة الطبقة البرجوارية على 
مقاليد الامور فى القرن التالى للثورة . وينتهى العرض نهاية متوقّعة بكلمات 
(مارا) وثاثر آخر يدعى (جراكوس بابيف) » وهي كامات تحض المواطنين على 
إدراك ما حدث فى الماضسى » والاستمرار فى الكفاح وإشعال نار الحرب 
الأهلية. وإلى جانب هذه الرسالة الواضحة » حمل العرض فى المشهد قبل 
الأخحير رسالة آحرى ساخرة . ففى هذا المشهد نسرى مجموعة من الممثلين 
يعرضون تاریخًا مصغْرً للثورة أمام جمهور من الطبقة البرجوازية ويلقون 
الاستحسان . ومن المحتمل أن مسرح الشمس كان يأمل › من خلال هذا 
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المشهدء آن ينبه المتفرج إلى تشابه أحداث الثورة مع آحداث مايو +٠۱۹٨۸‏ ولكن 
المشهد يبرر آيضًا وعى أعضاء الفرقة بالمغارقة الساخرة التى يشتمل عليها تقديم 
عرض ثور ناجح آمام جمهور معظمه - كالعادة - من الطبقة البرجوارية . 
وإذا حاولنا آن نقيم الأثر السياسى لعرض مثل عرض ۱۷۸۹ » فسوف نبد 
ذلك مستحيلاً . فتصفيسق الجمهور هنا » فيما يبدو لى » كان يعبر بالدرجة 
الارلى عن استمتاعهم بالطابع الاحتفالى للعرض » وإعجابهم بتقنياته البارعة » 
وحيوية الممثلين التى لا تقاوّم . وينطبق هذا القول بصورة أكبر على العرض 
حين فم فى لندن » فالجمهور في تلك الحالة كان بعيدا عن موضوع الثورة 
الفرنسية الذى يمثل مكانة خاصة فى نفوس الفرنسيين . ولا يعنى هذا القول › 
إن صح ٠‏ بالضرورة أن الفرقة قد فشلت فسى تحقيق هدفها العام ٠‏ فالفرقة 
3 تسعى بالدرجة بالدرجة الأرلى إلى الدعاية السياسية أو الترويج لفكر معين › 
بل تسعى إلى توظيف المتعة الفنية لإثراء الوعى السياسى وشحذه . والحق » أن 
العرض من الناحية المسرحية البحتة يمثل بداية حقبة جديدة فى تاريخ المسرح 
الشعبى فى فرنساء تميز خلالها بالتمكن والابتكار التقنى وثراء الممردات المسرحية 
وتتوعهاء ما جعله بلغ دليل على مصداقية وفاعلية عملية الإبداع الجماعى . 
وبعد النجاح الهائل الذى لاقاهء عرض سنة ۱۷۸١‏ .» قررت الفرفة أن تستمر فى 
سياستها » وهى التجريب والابتكار فى المجال التققنى »› والدراسة المركزة 
الدقيقة» والتحليل العميق فى المجال السياسى . وهكذا جاء العرضان التاليان 
استكمالا لعرض سنة ۱۷۸۹١‏ من الناحيتين الفنية والفكرية » فتناول NE‏ 
۴۳ فترة لاحقة فى تاريخ الثورة الفرنسية » ثم قفز عرض العصر 
الذهبى إ اه" ء148 ] بالقضية إلى الزمن المعاصر . وفى العرضين استفادت 
الفرقة من الدروس الى تعلمتها من عرض سنة 1۷۸4 » وطورت فرضياته 
الفكرية بصورة منطقية » وذلك دون آن تكرر صيغته الفنية أو أسلوبه . 


تتتبع مسرحية سنة ٠۷۹۳‏ أنشطة جماعية من الثوريين الطرفين | ممن 


التفسدر والتفحيك ۔ ۲۲١‏ 


يعون أصحاب السراويل الطويلة أو «الصان كيلوت» - كناية عن نبذهم 
للسراويل التى تتوقف عند الركبة ويرتديها أهل الطبقة الأرستقراطية ‏ » وتدور 
أحداثها داخحل أحد اأجالس الشعبية التى انتشرت فى آنحاء باريس خلال الفترة 
من عام ۱۷۹۱ إلى عام ۱۷۹۳ (حين تم القضاء عليها) » وكانت تمل أحد 
المنابر الرئيسية للعمل السياسى فى ذلك الوقت . وقد جاء الحتيار الفرقة لهذا 
الموضوع الذى يصور تجرية ناجحة - وإن كانت قصيرة الاجل - فى مارسة 
الديمقراطية مباشرة وبعيدا عن المؤسسات - جاء هذا الاختيار معبرا عن فكر 
رت > ومتلها الابيقراطى الاعلى » ومعايفوتها لنظام التمثيل النيابى السائد 
فى الغرب . سن دی عورا ازب 
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ومن ناحية أرى » جاءت المسرحية تجسيدا منطقيًا للتيجة التى توصل 
إليها التحليل السياسى فى مسرحية ۱۷۸١‏ ؛ فقد أبرر هذا التحليل أن غياب 
الوعى السياسى لدى الحماهير لعب دور هاما فى تمكين الطبقة البرجوازية من 
خيانتهم إبّان الانتقال من النظام القديم إلى النظام الجديد . ولهذا ركزت 
مسرحية ۱۷۹١‏ على عملية نمو وعى الحماهير بقوتها وطموحاتها السياسية › 
وعلى اكتسابها الخة سياسة تمكنها من التعبير عن موقفها واحتياجاتها » وذلك 
من خلال تعاماها البيومى مع المشكلات التى يطرحها النظام الديمقراطى القائم 
على التصويت المباشر . 

وقد أدركت (منوشكين) أن تناول هذا الجزه من تاريخ الثورة الفرنسية - 
وهو جزء لا يألفه الكثيرون - يتطلب أسلوبا جديدا فى الطرح الفنى › 
ومداخل جاءيدة لتقديم الشخصيات » وذلك حتى يقترب من المتفرج ويصبح 
فی متناول وعیه . وبالرغم من آن عرض ۱۷۹۳ اعتمد فى إنشائه على عملية 
التوثيق والارتجال والإبداع الجحماعى - مثله فى ذلك مثل عرض سنة ۷۸4 » 
إلا أنه تخلى عن الأشكال الشعبية التقليدية » وصيغة حديقة الملاهى ٠‏ وتبتى 
بدلا منها صيغة التجسيد الدرامى بصورة واضحة ؛ فبدلا من الخلفية التاريخية 
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العريضة التى نجدها فى سنة ۱۷۸١‏ » والتى تصور تبلور التاريخ من خلال 
صراع الطبقات المختلفة الى يثلها شخوص رمزیون » رکز عرض ۱۷١۳‏ على 
الشخصيات الدرامية الحفردة › فقام كل ممشل باختيار شخصية واحدة من 
الشخصيات التى تشكل المجلس الشعبى » وبنى تصوره لها ولعملها وأفكارها 
على قراءاته فى التاريخ » ثم شرع فى سبر أغوارها فى العمق من خلال 
تدريبات الارتجال . وقد أتاح هذا الأسلوب للممثلين أن يقدموا التاريخ من 
وجهات نظر شخصية » وأن يحللوا مواقفسهم السياسية المعروفة بصورة دقيقة 
وشارمة: 


وفى هذا المرض تولت القاعة من خحلال التشكيل إلى قاعة لأحد هذه 
المجالس الشعبية » يكسو الخشب أرضها » ونظمت أماكن جلوس المتفرجين 
بحيث يصبحون جزء من المنظر المسرحى » فجلس بعضهم على مقاعد خشبية 
طويلة على جانبى القاعة » بينما جلس البعض الآخر على الأرض تحت أقدام 
الممثلين . وتخلى العرض هنا عن مبدا المشاركة الإيجابية المباشرة للجمهور فى 
الحدث المسرحى » واعتمد فى مجموعه على خلق إحساس قوى لدى الجمهور 
بأته يعايش التاريخ من خلال تجرية أفراد عاديين يعيشونه كجزء من حياتهم 
اليومية . ومن ناحية أخرى» تع هذا المرض أكثر من سابقه بدرجة عالية من 
الدقة والإحكام » سواء فى مرحلة الإعداد أو التنفيذ » ولمس المتفرج عناية 
فائقة فى رسيم الشخصيات واستيفاء أبعادها كاملة » وإمداداه ‏ .روة من 
التفاصيل الصغيرة الدالة » كما لمس أيضًا الاهتمام البالغ بالمؤثرات التشكيلية › 
خاصة الملايس والإضاءة . ورغم ذلك » لم يستجب الحمهور لهذا العرض 
بنفس الحماس الذی آبداه فی عرض ۱۷۸١‏ » ربا لاأنه جاء إلى المسرح يتوقع 
عرضًا مثل العرةس السابق . لقسد كان قرار فرقة مسرح الشمس ألا تكرر 
الصيغة الناجحة لمسرحية ٠۷۸١‏ قرار) صائبًا حًا من الناحية الفنية ؛ فالفرقة 
التی تکرر نفسها لن تتطور . لکن هنا القرار خیب آمال عدد کبیر من المتفرجین 


YY 


الذين جاءوا لمشاهدة عرض ١۷١۹۲۳۴‏ > وهم يتوقعون حيوية وصخب وعقوية 
جو حديقة الملاهى ٠‏ الذى أمتعهم من قبل فى عرض ۹۷۸١‏ » ووجدوا بدلا 
منه مسرحية عميقة صعبة » تعتمد على التحليل الدرامى والفكرى أكثر ما 
تعتمد على الإبهار الحسى . 

وكان الحزء الثالث من هذه الثلاثية المسرحية مختلمًا أيضاً عن سابقيه . فقد 
تناولت مسرحية العصر الذهبى : الُسودة الأولى )٠۹۷١(‏ المشاكل الاجتماعية 
المعاصرة » ونطلب هذا من الفرقة البحث عن صيغة مسرحية جديدة . ومثل 
(جوزیف تشایکن) الذی وصف مسرحه المفتوح | ۲۸٤۲۲۲‏ ۸ص0 † بانه معمل 
أو مختبر تجريبى يقدم أعمالا لم تكتمل بعد » اختارت الفرقة أن تطلق على 
مسرحيتها وصف «المسودة الأولى» ؛ وذلك لتؤكد أن العروض التى لا تعتمد 
على نصوص مكتوبة لا يكن اعتبارها صورا نهانية مكتملة + فما يراه الجمهور 
فى هذه العروض هر #١‏ مل نى ءرحلة التكوين» - أى كيان فى مرحلة معينة 
من مراحل وه . وإذا شار مذا الوصف يصدق ندرجة ما على أى عرض 
مسر حى فإنه يعنى في حال مسرح الشمس أن عررضهم ليست متتجات جاهزة 
للاستهلاك » بل دعوة للمتفرج أن يشار أعسضاء الفرقة نى عملية بحث أنية 
هى العرض المسرحى > الهدف منها سبر إغوار الو'فم الاجتماعى من نأحية 
والمسرح كشكل فنى من ناحية أخرى . 

وفى حالة عرض العصر الذهبى › لم تختلف أهداف الغرقة عنها فى 
العروض السابقة » فقد كان الهدف هنا - كما كان من قبل - «خلق مسرح 
يتصل اتصالا مباشرا بالواقع الاجتماعى ٠‏ ولا يكتفى بعرض هذا الواقع » بل 
يسعى إلى تحريضنا على تغيير أحوال معيشتنا؛"“ كذلك لم يختلف اسلوب 
العمل هنا عن سابقه » فظلت خحطواته هى آولا » البحث الوئائقى والميدانى 
لإدراك اللخلفية التاريخية والاجتماعية للموضوع المط روح إ رفى .حالة العصر 
الذهبى اقتضى البحث الميدانى ريارة بعض المصانع والمدارس والمستشفيات إلى 
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جانب التنقيب فى الهسحف اليومية  ٠‏ ثم ثانيًا » التخطيط الاولى 
للشخصيات» وثالئًا » ارتجال بعض المشاهد - آى الاسکتشات - التى تعبر عن 
الموقف الجوهرى لكل شخصية . بعد دلك يأتى دور حلقات النقاش التى يتم 
من خلالها تجميع الإبداعات المتفرقة » وحصرها ٠‏ والاتفاق على الشكل العام 
للععمرض . وكانت الفكرة المحورية فى تشكيل هذا العرض هى التقاط خبر 
صغير من الأخبار التى تنشر عادة فى السصحف اليومية - وكان احبر فى هذه 
الحالة هو «موت أحد عمال البناء سقط من فوق سقالة» - ثم إعمال الخيال فى 
إنشاء سياق خيالى من الشخصيات والمواقف الاجتسماعية المجسدة » يفضى 
بصورة منطقية إلى سقوط عامل أجنبى مهاجر إلى حتفه مل فوق سقالة . 
ويؤدى هذا السياق الُخيل إلى إيجاد خيط سرى يكون بثابة الإطار الذى ينتظم 
سلسلة من المشاهد التمشيلية الستى تطرح قضايا الاستغلال الاقتصادى »› 
والظروف السيئة للعمل » ومشكلات الإسكان والعلاج والاتصال وغيرها . 
وتبلورت صورة العرض النهائية فى شكلل سجل تاريخى لاأحداث رحياة 
السبعينيات » تقدمه فرقة من الممشلين عام ٠٠٠١٠١‏ » وكان الهمدف من هذا 
الإبعاد الزمنى خلق مسافة كافية للتامل النقدى بين المشاهد والقضايا المعاصرة 
التى يطرحها العرض . ولا بمتاز هذا العمسرض عن غيره من العروض السياسية 
الهادفة بدقة التحليل السياسى ونبوغه » فقد أدت رغبة الممثلين فى التعبير عن 
أفكارهم بصورة واضحة لا لبس فيها إلى درجة من الْباشرة والسذاجة ؛ لكن 
العرض يبتار حقًا بقدرته على التوظيف الحاذق والمبتكر للغة المسرح . لقد أعاد 
مصمم الديكور (جى - كلرد فرانسوا) تصميم قاعة المسرح تماما » فقسمها إلى 
أربعة وديان عن طريق الطين والخيش › وأقام حافتين مرتفعتين تتقاطعان فى 
متتصف القاعة . ودارت أحداث المسرحية كلها فى تلك المناطق المنخفضة - أى 
الوديان - دون ديكور » ومع قليسل من المهمات المسرحية . أما الجحمهور › 
فجلس بعضه فوق المرتفعين المتقاطعين يتابع الأحداث فى عدد من مناطق الأداء 
المتفرقة » بينما وقف البعض الآخر على منحدرات المرتفعين وانتقلوا وراء 
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الممثلين من منطقة أداء إلى أخرى . ورغم أن هذا التشكيل لكان العرض لم 

يأخذ فى اعتباره راحة المتفرج- خاصة وأن مدة العرض كانت تزيد على ثلاث 

الساعات » ورغم أن بعض المتفرجين قد وجدوا فى تنقلهم المستمر خلف 
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الممثلين درجة من التكلف. وحيلة مصطنعة الهدف منها التجديد وحسب ٠‏ إلا 

أن عددا كبيرا منهم وجد فى قرب الممثلين من الجمهور واخحتلاطهم به ملمحًا 

إيجابيا . 


ولكن النقلة الحقيقية للفرقة على الصعيد التقنى فى هذا العرض تلت فى 
عودتها إلى الماضى › واقتباسها عددا من التقاليد المسرحية القديمة - مثل تقاليد 
المسرح الصينى وصسرح كومي ديا الفن الإيطالية - با فى ذلك الأقنعة التى 
استخدمها كل من الصينيين والإيطاليين وكذلك أساليب الأداء . فخلال 
العشرين شهراً التى استغرقها الإعداد للعرض › كان الممثلون ينفقون نصف 
يومهم فى التدريب على أساليب جديدة للأداء التمثيلى » وكانوا يرون فى 
عملهم هذا إحياء واستمرار؟ منهج (كوبو) » الذى كان يؤمن أن الأمل فى 
إحياء المسرح الشعبى يكمن فى صيغة مسرحية جديدة تعتمد على الارتجال › 
مثل كوميديا الفن الإيطالية » ولكنها تستمد أغاطها وموضوعاتها من الواقع 
المعاصر '“ . وهكذا جاءت الشخصيات وأقنعتها فى هذه المسرحية فى صورة 
أغاط معاصرة تحاكى أغاط كوميديا الفن - مثل شخصية صاحب العمل 
الرأسمالى » التى استلهمها الممثلون من شخصية (بنتالون) فى كوميديا الفن › 
أو شخصية العامل المهاجر الذكى» صاحب الحيلة الواسعة » التى تذكرنا 
بشخصية (هارليكوين) » وغيرها . 

وكانت مسرحية العصر الذهبى آخر حلقة فى ثلاثية المسرحيات التى تبحث 
فى سجلات التاريخ » وكانت أيضنًا أقلها نجاحا . فرغم أن الإقبال على العرض 
كان جيذا » كان الانطباع العام آنذاك أن البراعة التقنية فى حالته تفوقت بكثير 
على المادة . وقد عبر النقاد المساندون للفرقة عن موطن الضعف هذا › فنعت 
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-(ألفريد سيمون) رؤيته السياسية بالسطحية والسذاجة""' وانتقد (ريموند تمكين) 
افتقار النص إلى الشاعرية على مستوى التعبير » وإلى تماسك البناء ما جعله 
بدو كمجفوعة من القاهد الفصلة وصحت جا إلى ب وره تحفة: 
ورغم هذا النقد السلبى › فقد ساهم توظيف المرض لتقنيات مسرح السبيئة 
Environment Theatre}‏ فی تشکیله للمکان › إلی جانب تعمقه الدقيق فى 
استکشاف أسالیب التمشيل المختلفة » فى دعم وتأکید صورة مسرح الشمس 
كمسرح يمتلك لغة مسرحية ميزة » وكفاءة فنية عالية > وقدرة لا يستهان بها 
على الابتكار والتجديد. وقد ظلت سمة البراعة القشنية المذهلة السمة المميزة 
والدائمة لعروض الفرقة » سواء فى تجاربها التى اعتمدت على الإبداع الجماعى 
ووصلت إلى ذروتها فى عرض العصر الذهبى » أو فی تجاربها الحديشة فى 
المرحلة الحالية من تطورها الفنى . 

وكأى مبتكر أصيل » تؤكد (منوشكين) › دائمًا ضرورة المغامرة وقبول 
اللخاطرة» والتغير الدائم وارتياد الأماكن المجهولة » حتى يتجنب الفنان الآثار 
المدمرة للعادة والتكرار . وقد حيّب هذا السعى الح وراء التجديد آمال هذا 
القطاع من جمهور الفرفة › الذى لا يزال يعتبر عرض 1۷۸4 ذروة إبداعها 
ومعيار مجاحها . ورغم ذلك › فقد ضمن السعى إلى التجديد استمرار الفرقة 
فى تقديم عروض قادرة على إدهاش الجمهور وتحدى توقعاته . وخحلال عملها 
فى السنوات العشر الماضية مع الفرقة عرجت (منوشكين) على عالم السينما » 
فأحرجت لفرقتها فيلمًا ناجحا عن مسرح (موليير) بعنوان موليير : قعصة حياة 
عام ۱۹۷۹ » كما بدأت فى الابتعاد التدريجى عن التاليف الجماعى والعودة 
إلى النصوص المكتوبة . 

وفى عام ٠۹۷۹‏ » قامت (منوشكين) نةسها بإعداد نص للفرقة بعنوان 
مفيستو عن رواية من تاليف (كلاوس مان) تحكى عن تحول مثل ١‏ "هور يدعى 
(هندريك هوفجن) | وكان قناعًا شفافًا لشخصية حقيقية هى جوستاف 
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جروندجنر - زوج اخت المؤلف ) من ثاثر راديكالى يوظف المسرح للتحريض 
والدعاية فى فترة العشرينيات من هذا القرن » إلى عميل للحزب النازى فى 
الثلائينيات ° وتناولت (منوشکین) هذه. القصة فى عرضها فى إطار صورة لياة 
فرقة مسرحية تنتمى إلى تلك الفترة . وقد اخحتارت (منوشكين) هذا الموضوع ها 
يحمله من دلالات سياسية هامة › وأيضًا لأنة يفسح المجال أمام الفرقة 
لتستانف بحثها وتأملها فى قضية الدور الاجتماعى للممثل . ويكشف لا النص 
المنشور كيف تغلبت (منوشكين) على مشكلة إعداد مسرحية مكتوبة - أى فى 
صورة نص كامل - لفرقة لها تكوين خاص مثل فرقة مسرح الشمس . ولعل 
أول ملمح يثير الانتباه هو طريقة بناء الشخصيات » التى تعتمد على مجموعة 
من الإيحاءات والأفعال المميزة لكل شخصية ٤‏ أكثر ما تعتمد على الإفصاح 
اللغوى عن الشخصية من خلال الحوار . ويعود الفضل فى هذه الطريقة 
بدرجة كبيرة إلى اللغة المسرحية المقتصدة التى بلورتها الفرقة أثناء عملها . أما 
المح المانى الهام فى النص المنشور › فهو وجود فراغات تركتها الؤلفة عن 
عمد ليملأها الممثلون فى حالة العرض عن طريق الارتجال المنظم . 

من الشكسبيريات » تبدأ بمسرحية ريتشارد الثانى وتضم ثلاث مسرحيات تاريخية 
آخری هی : هنرى الرابع بجزءيها الارل والثانى وهنری الخامس ¢ كما تضم 
کومیدیتین ›» هما : الليلة الثانية عشرة وخاب سعى العشاق . وحتى كتابة هذه 
الدراسة لم يتحقق من هذا المشروع سوى ثلاث مسرحيات » فقدمت الفرقة 
عام ۱۹۸١‏ . وقدمت الليلة الشانية عشرة فى أفينيون عام ۱۹۸۲ ثم فى 
الكارتوشرى ¢ وعرضصت هنرى الرابع - الجزه الأول - فى الكارتوشرى عام 
٤4‏ . ويبدو آن الفرقة قد تخلت عن فكرة تنفيذ بقية المشروع ُ وقد آثارت 
هذه العروض الضخمة الهائلة جدلا كبير) واخحتلفت حولها الآراء ؛ لكنها ميزت 
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جميعا بالابتكار فى جماليات العرض وأساليبه » وكان هذا الملمح هو ما شد 
الانتباء إليها أكثر من تفسيرها للنصوص الشكسبيرية . ونستطيع أن نلمس الاثر 
الغريب لتجربة (منوشكين) على نفوس المتفرجين فى وصف (روبين سميث) 
لأول عرض فى المشروع » حين قال : «جاء عرض ريتشارد الثانى فى صورة 
طقس غريب ملزم › يتقافز فيه الممثلون عبر المسرح وقد رفعوا ركبهم أمامهم 
مثل خحیول السباق . اما ریتشارد وحاشیته › فقد ارتدوا ملابس الساموراى › 
ودهن بعضهم وجهه باللون الأبيض بينما ارتدى الآخرون الاقنعة » وتمزقت 
الأبيات الشكبيرية فى أفواههم إلى صيحات خشنة » وصاحبت دقات الطبول 
أو الصاجات النحاسية الكبيرة كل حركة مسن حركاتهم لتبرزها . وتحولت 
الشخصيات كلها إلى دمى : دمى خشبية متحركة تل المحاربين ولا تكف عن 
التلويح بأذرعها » ودمى متهدلة مكسورة من القماش»”"“ . والحقيقة التى لم 
ينتبه إليها هذا الناقد هى أن العرض كان محاولة لتقديم (شكسبير) باسلوب 
الملسرح الشرقى » فى صورة طقسية تستلهم نفاليد مسرح «النوه» ومسرح 
«الكابوكى» فى اليابان » ومسرح «الكثاكالى»؛ › فى الهند › بالإضافة إلى بعض 
ملامح كوميديا الفن الإيطالية . 

وربا تساءل البعض متعجبًا : لماذا اخحتارت (منوشكين) هذه الصيغة الغريبة 
العجيبة لتقديم (شکكسبير) ؟! لکن الأمر لا يبدو غريبًا فى ذوء تاريخ مسرح 
الشمس › الذى يئل فى جوهره رتلة بحت متصلة عن أشكال ولغات مسرحية 
تمن الفنان من تفسير الواقع والتعليق عليه . ولا كانت الفرقة تهتم بالبحث 
فى الواقع الاجتماعى والسياسى » كما تهستم أيضاً بالبحث عن طريق لتفسير 
الماضی وربطه بالحاضر : کان من الطبیعی آن تجد فی مسرحیات (شکسبير) 
التاريخية موضوعا ملائمًا ومادة مناسبة لتجاربها . لقد كان الدافع الرثيسْى فى 
هذا المرض هو نفس الدافع فى كل أعمال (منوشكين) » وهو البحث عن 
طرق جديدة لرؤية العالم من حولنا ؛ وتصورت (منوشكين) فى هذه الحالة أن 
تقديم النصوص الشكسبيرية بلغة مسرحية جديدة مبتكرة يستطيع أن يحقق 
ذلك . أضف إلى ذلك قناعة أفراد الفرقة بآن دراسة حرفية الإبداع المسرحى 
عند (شكسبير) » كفيل بتعميق فهمها لتقنيات المسرح بصورة عامة . 
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وفى بداية المشروع » كتبت (منوشكين) فى البرنامج الذى وزع أثناء عرض 
ريتشارد الثانى » إن الفرقة قد شرعت فى أداء مهمتها بروح الصبية الصغار 
الذين يريدون تعلم حرفتهم وإجادتها «فدخلوا إلى ورشة المعلم الكبير » وكلهم 
أمل أن يعلمهم كيف يصورون العالم على خشبة المسرح؛ . وكما ذهب (كوبو) 
من قبل إلى (موليير) بحنًا عن الإلهام » وعن مصدر لأسلوب مسرحى 
خالص» لجا أعضاء فرقة مسرح الشمس - فى قولها - إلى خبير فى الصنعة » 
هو (شكسبير) ليعلمهم فنونها وأصولها وأفضل الأدوات ؛ حتى يتمكنوا فى 
المستقبل من تقديم عرض يصور العالم المعاصر . 

ولم يكن هدف الفرقة فى أى من عروضها الشكسبيرية تقديم صورة صادقة 
للتقاليد المسرحية الأجنبية التى وظفتها . فرغم آنها استلهمت تقاليد الكابوكى 
بالدرجة الأولى فى ريتشارد الثانى › واستلهمت المسرح الهندى الكلاسيكى 
بصورة أوضح فى الليلة الثانية عشرة » ومزجت الشرق الأقصى والأوسط فى 
هنرى الرابع وحولت الامير (هال) إلى أمير عربى - رغم هذه المؤثرات 
الواضحة » تجنبت العروض الإحالة المباشرة إلى تراث بعينه » واكستفت بخلق 
جو عام يوحی بالشرق . آى أن هدف (منوشكين) » بعبارة أخرى » لم يكن 
البحث التاريخى أو الاأنشروبولوچى ٠‏ بل كان إبداع لغة مسرحية جديدة 
للجمهور المعاصر » تعتمد على مفردات عالمية الدلالة » مستقاة من مجموعة 
منوعة من المصادر . 

وقد أنتجت هذه السياسة أسلوبًا فى الطرح المسرحى يتسم فى آن بالغرابة 
والانتقائية - أى تعدد مصادر مكواته » ولا يفتقر فى الوقت نفسه إلى 
الانسجام والتناغم . وحين فُدّم عرض ريتشارد الثانى فى الكارتوشرى » أوحى 
مدخل المسرح - الذى غطى باللونين الأبيض والاأسود فى آقلام رأسية متجاورة 
- بجو العصر الإليزابيثى . آما داخل القاعة الرئيسية - التى تضم ساحة الأداء 
وأماكن تغيير الملابس ومقاعد المتفرجين - فكان التشكيل العام يستدعى 
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الشرق . انت ساحة الأداء التى دمت عليها العروض الثلاثة عبارة عن منصة 
كبيرة مربعة » تغطيها البسط الفاخرة » وتتدلى فى خلفيتها ستائر ضخمة › 
تحمل ألوانها دلالات رمزية » ويكن رفعها إلى أعلى حين يقتضى الأمر › أو 
إسدالها لتضفى على المسرح اللون الذى يناسب الحدث » وكانت الالوان 
الرئيسية هى الذهبى والأخحضر والأررق . وكانت كل راوية من روايا المنصة 
تتصل بمدخل للممثلين تغطيه ستارة ويفضى إلى ممر خشبى مرتفع » على نهج 
مسرح الكابوكى » يستخدمه الممثل فى الوصول إلى خشبة المسرح أمام الجمهور 
إما جريا أو انسيابًا أو دحرجة . وعلى أاحد جوانب المنصة » فى مكان واضح 
للعيان » وقف الموسيقيون وسط مجموعة هائلة من اللات الغريبة › 
وانخرطوا قبل العرض فى اداء طقس أشبه بالصلاة . لكن هذه التفاصيل › 
على جدتها وغرابتها » لم تكن شيًا بالنسبة للمشهد الافتتاحى الذى كان تأثيره 
أشبه بالصدمة . فجأة » دقت الصنوج » وقرعت الطبول ›» وتسدفق الممثلون 
عبر الممرات الخشبية إلى منصة التمثيل بسرعة مذهلة . كانوا يرفلون فى ملابس 
شرقية راهية » وقد ارتدى بعضهم أقنعة كاملة أو جزئية » بينما صبغ البعض 
الآخر وجوههم باللون الأبيض » وتحلى نفر منهم بالياقات الإليزابيثية العاليةء 
المصنوعة من الدانتيللا السشاة . وما إن وصلوا إلى المسرح حتى داروا حوله» 
ثم اصطقوا فى مواجهة المتفرجين وقد أراحوا أكفهم المفرودة خلف ظهورهم . 
وقد قُدّمت كل مشاهد البلاط فى الواقع بهذا الأسلوب الطقسى » المغالى فى 
خحروجه على التقاليد الطبيعية فى التمثيل › فكان الممثلون يوجهون الحديث إلى 
الجمهور مباشرة بدلا من مخاطبة بعضهم البعض» وكان الإلقاء يتم بصورة 
إنشادية خطابية » وتصاحبه الطبول والصنوج بين الحين والآخر . وكما نجد فى 
مسرح الكابوكى » كانت الموسيقى هنا عنصرا هاما ودائمًا فى العرض . وكانت 
آلات النقر والإيقاع هى الغالبة على المسرحيتين التاريخيتين » أما فى كوميديا 
الليلة الثانية عشرة ؛ فأضيفت بعض آلات النفخ والوتريات من بيرو وبوليفيا › 
واستخدم الممثلون فى العروض الفلائة نظامًا معينًا من الإشارات والإيحاءات 
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للدلالة على المشاعر المتباينة . وفى تصميم هذه اللغة المرثية - تماما كما فى 
تصميم العرض ككل - لم يحاك الممثلون مصدرا بعينه » بل استلهموا لغة 
الإشارة العالمية » كما فسرتها تقاليد المسرح الأسيوى ووضعت شفراتها » فلم 
يكن المرء بحاجة إلى الإ لام بتقاليد مسرح الكابوكى مسبقًا ليدرك دلالة اتساع 
فتحتى الاأنف ٠‏ أو إطراقة الرأس » أو حركة مفاجثة من اليد . 

وبيت ٠ا‏ لم تحمل هذه العروض أية ملامح شكسبيرية ميزة تذكر » فقد 
أذهلت الجمهور بروعة أداء مثليها ومهارتهم » وبحيويتها العارمة » وجمالها 
الفائق » ودقة تنفيذها . وحن فُذّمت العروض فى باريس » ازدحم المسرح 
بجماهير غفيرة لم تنرك موضعا لقدم » وحن عرضت فى مهرجان أفينيون ٠‏ 
كان يؤسّها كل ليلة أكثر من ثلاثة آلاف مشاهد » وتقابل داثمًا بعاصفة من 
التصفيقق والتهليل المنتشى . ورغم كل هذا الإعجاب الذى استحقته هذه 
التجارب الشكسبيرية بالفعل » فقد أثارت قي متها الجمالية المبهرة ببعض 
التساؤلات المشروعة حول هوية الفرقة » وبدا للبعض أن مسرح السشمس قد 
ضحى بوقفه اليسارى الراديكالى ؛ من أجل أن ينتج عروضًا تتسيد فيها القيم 
الفنية والإنجارات التفنية أى هدف آخر . أضف إلى ذلك أن الفرقة كانت 
تشتهر فى الماضى بقدرتها على ربط الأدوار بحياة مثليها وتوظيفها لإمكانات 
الممثل الذاتية ؛ ولذلك ٠‏ حين اختارت فى هذه التجارب أسلوبًا فى التسمثيل 
يتعامل مع الممثل كدمية » أو أداة تشكيلية لا شخصية لها » أثار هذا الاختيار 
بعض الشكوك » وبدا للكثيرين أن العقيدة الفكرية قد أفسحت مكانها للبراعة 
التقنية . 


لکن آحدث عروض الفرقة إ حتى كتابة هذه الدراسة † من شأنه آن يېدد 
هذه الشكوك ؛ فهو عرض ملحمى » يستغرق ثمانى ساعات » ويقدّم على 
مدى ليلتين › ويعرض للأحداث التى مرت بها كامبوديا منذ تولى الأمير 
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(سيهانوك) العرش عام 1۹١١‏ » وحتى الغزو الفيتنامى والإطاحة بالنظام 
القديم عام ۱۹۷۹ . لذلك يحمل العرض الذى لفت نصه الكاتبة المعروفة 
(إيلبين سيسكو) بالتعاون مع الفرقة » وعرض فى الكارتوشرى عام 
,٥‏ عنوان الأمير سيهانوك › أمير كامبوديا » وتاريخه المأسوى الذى لم 
ولقد تضافرت العطبيعة الدرامية لهذا الموضوع ٠‏ عا يشتمل عليه من صدام 
ایدیولوچی وصراعات وی بين أمريكا وروسيا والصين › مع الجحاذبية الإنسانية 
للشخصية اأمحورية لتجعل من المرض كربة مؤثرة تثير الانتباه . وقد قام بدور 
لأمير (سيهسانوك) الممثل (جورح بيجو) فأففى عليه طاقة هاثلة من الحيوية 
والنعاطف ٠‏ ربدا انا الأمير فى صورة رجل جذاب ذى سيول مسرحية عالية › 
يأرل بهمة ونشاط استخدام الحيلة للحفاظ على استقلال باده وحياده » لكنه 
يقع دائمًا فريسة -لخيانة ا وحلفأثه . وقد سيطر أداء (ببجو) لهذا الدور 
عأى المسرحية تماما » وغجح فى ربط أحداثها » وإضفاء الوحدة على موضوعها 
الواسع العريض ومادتها المتنوعة . 
وقد استفادت الفرقة من تجاربها السابقة » فأبدعت أسلوبًا للعرض يحاكى 
دقة المسرح الشرقى واقتصاده » وتوظيفه لاجيقاع » ولكن دون مغالاة حتى 
بتناسب مع الذوق الغربى . وكانت الجرعة الإنسانية هنا أعلى منها فى العروض 
السابقة؛ فقد اهتم المسرض برسم الشخصيات بدلا من استخدام الممثلين 
كعلامات رمزية . وكانت الملامح الشرقية فى هذه الحالة متسقة مع الموضوع › 
يينما كانت فى حالة العروض الشكسبيرية مقحمة على النص من الخارج 
وسخالفة لطبيعته . ومرة أخرى أثبتت الفرقة براعتها التقنية وبهرت الجمهور 
بدقة العرض وانضباطه وعنايته بكافة التفاصيل › لكن الأهم من ذلك أن 
العرض ألبت أهمية النص الحيد . فحين استخدمت الفرقة نصا واحدا هامًاء 
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ووظَفت فى تنفيذه مهاراتها الفنية التى لا تبارى » كانت النتيجة عرضًا مسرحيا 
مبهرا » لكنه أيضًا يرتبط ارتباطا وثيقًا بعالمنا المعاصر . ولهذا السبب » وبصرف 
النظر عن الحنين الذى قد يراودنا أحيانًا إلى خشونة عرض ۱۷۸۹ › يمكننا أن 
نعتبر عرض سيهانوك مرحلة هامة فى 'تطور مسرح الشمس . 
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وتعكس قصة تطور مسرح الشمس فى العديد من جوانبها مط تطور المسرح 
الفرنسى عامة فى العشرين سنة الماضية . فبعد موجة الحماس الشورى التى 
فجرتها ثورة مايو عام 1۹١۸‏ » شهدت السبعينيات انحسار مد المسرح السياسى 
عامة » وعودة إلى الاهتمام بالجوانب الجمالية والشكلية فى التجارب المسرحية . 
وواكب ذلك تقلص الاهتمام بفكرة الإبداع الجماعى » وبداية موجة إعادة 
تقدیم الکلاسیکیات فی صور جدیدة تعید تفسیرھا بشکل رادیکالی - أی فی 
حرية تامة . وشكّل هذا الاتجاه البؤرة الرئيسية لتيارات التجديد فى المسرح . 
وفى ظل سيادة هذا الاتجاه » لم يكن غريبًا أن يبرر دور المخرج فى مسرح 
الشمس ٠‏ وأن تتحول الفرفة بدرجة ما إلى فرفة تقودها وتوجهها (أريان 
منوشكين) . فرغم أن عروض الفرقة ما رالت تعبر عن أفكار المجموعة »› 
ويشترك فى إبداعها الممثلون جنا إلى جنب مع المخرج » ومصمم الديكور › 
ومؤلف الموسيقى › وأايضنًا مع مؤلف النص | الذى أضيف أخيرا ] - رغم 
ذلك ؛ فقد بات من المستحيل الآن أن نتخيل استمرار مسرح الشمس فى 
الوجود على صورته الحالية دون (أريان منوشكين) » وكان ذلك عمكئًا فى 
الماضى . ومن الواضح أن تجربة الإبداع الجماعى لم تنجح تمامًا فى الاستغناء 
عن دور المخرج؛ ولكن من الواضح أيضًا أن طبيعة دور المخرج وحجمه قد 
تغيرت تغيرا لا عودة فيه » على الأقل فى حالة فرقة مسرح الشمس . ولعل ما 
يثير الدهشة حقًا فى نجاح (منوشكين) كمخرجة هو قدرتها على السيطرة 
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التامة على عروضها » ودرجة الانضباط الفنى التى تحققها - | فعروضها 
تتسم داثمًا بالاتساق والتناغم ولا تشد فيها كلمة أو إيماءة عن النسق العام ] - 
وذلك رغم أنها تعمل داخل بنية ديمقراطية تفسح مجالا كبير) لإبداع الممثل . 
لقد نجبحست (منوشكين) فى تحقيق هذه المعادلة الصعبة » وجنت فرقتها من 
ورائها نجاحَا كبير؟ وشعبية عظيمة . ولعلنا نحتاج فى مسرحاا اليوم إلى صيغة 
ماثلة » تنظم علاقة الممثل بالمخرج › والفنان بالمؤسسة › بما يضمن ثراء الإبداع 
وانضباطه . 
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الحب والموت فی احدث تجارب اریاں منوشکیں 
فى مسرخ الشمس : 
دال اتریوس»* 
ماریان ماکدونالد** 

فی آحدث تجاربما التی تحمل عنوان آل أتریوس ( ل۲٤۸‏ م1 ) » عام 
۱ .» قدمت( آريان منوشكين) عرضًا يتحدث عن عالنا المعاصر بالرمز 
والاستعارة » ويأءى لكل آلعاب السلطة التى يمارسها الرجال ويذهب ضحيتها 
النساء والأطفال . امد لجات (منوشكين) إلى السحر المسرحى بدلا من الوعظ 
المباشر لتبين لنا آن هذه الألعاب ليست بالامر الجديد » بل هى آلعاب مارسها 
الرجال منذ القدم ؛ وقد جحت (منوشكين) فى أن تترجم هذه الرسالة إلى 
صور تتملك النفس > وتستحوذ على العقل والوجدان » فجاء تلأثير العرض 
أشبه ما يكون «بالالم الذى ينبع من ذكريات الأحزان القدية » ويتساقط قطرة 
قطرة فى ردهات النفس إذ تنام؛ - فى كلمات (إسخيلوس) . وسواء شنا أم 
أبينا » تنجسح (سنوشكين) فى تلقيننا الحكمة القائلة بان الآلهة تتوسل بالعنف 
إلى الرحمةء وتعلمتا من خلال المعاناة ‏ إسخیلوس › أجاعغنون » ۱۹-۱۷ ] . 


# نشر هذا المقال فى العدد الارل من مجلة ٹییتر فورام (ں۲ه۴ )۲۲٤۵۳١‏ فی ريبع ۱۹۹۲ » رهى دررية 
فصلية عالمية عن المسرح » تصدرها جامعة كاليفورنيا بالولايات المنحدة الأمريكية . 
## ماريان ماكدونالد أستاذة فى قسم المسرح بجامعة كاليفورنيا فى سان دييجو » وقد درست الادب 
والمسرح الكلاسيكى ٠‏ اليونانى واللاتينى ٠‏ ولها العديد من الُولفات فى هذا المجال منها : 
مسرحيات يورييسديس فى السينما » وحين يتجلى القلب للعيون » رالشمس العنيفة والضوء 
الحديث » رالدراما الإغريقية فى المسرح الحديث . 
« ترجمة : نهاد صليحة . 
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مسرحها » مسرح الشمس » عام ۱۹١١‏ » تناولت فى العديد من تجاربها 
کلاسیکیاعت اللسرح تناولا جدیدا › من (شکسبیر) إلى (جورکی) › مرورا) 
(بموليبر) » بلى إن (منوشكين) تؤكد أن كل تجاربها السابقة كانت بمثابة تمهيد - 
غير مباشو - لآخحر تجاربها المسرحية التى استوحت فيها التراجيديا اليونانية 
القدية . وقضيف (منوشكين) أن أفراد فرقتها يستطيعون أن يتعلموا الكثير 
من هذا العرض عن معنى الخيانة » وذلك لانه يعد محاكاة رمزية لنشاط 
المقاومة الغرنسية أثناء الحرب العالمية الثانية » وهو الموضوع الذى تأامل أن 
تتناوله فى المستقبل فى عرض مستقل . 

إن (منوشكين) تستخدم التاريخ وكلاسيكيات المسرح لاتها سجل الضمير 
الإنسانى المحماعى ؛ وهى توظفها لتطرح رؤيتها للعالم » ولتبدع شكلاً جديا 
من أشكال المسرح » يتميز بالحيوية والقدرة على التأثير » وبالانتقائية والتعددية 
فی اسالیبه وتقنياته . فهى تعالج النصوص القدية لتبدع من خلالها لغة جديدة 
تستطيع من خلالها تفسير الحاضر ؛ وحين تنبثق هذه اللغة و آدواتها 
التفسيرية تقوم (منوشكين) بتنسيقها » ثم تدعها تتخذ مسارها الطبيعى الحر وفق 
مبادئ الفلسفة الأسيوية الهندوسية والبوذية * » بعيدا عن الرؤية الارسطية 
المنغلقة التى تتصاعد فيها الأاحداث إلى ذروة فنهاية . وفى كل هذا تحرص 
(منوشکين) على آن يدرك المتفرج فى مسرحها > أن الخط الفاصل بينه وبين 
اللمثلين والاحداث الدائرة ليس سوى خط وهمى واهن . لقد نجحت 
(منوشكين) فى أن تضعنا كمتفرجين بصورة واضحة » فى عالم ‏ "ى فيه 
الحواجز بين الافراد والقوميات وتذوب ذوباتًا كاملا . وهكذا أصبح تأثير كل 
حادثة منفردة يتسحب على الجميع ؛ بل وأقنعتنا أن الأحداث الفردية المنفصلة 
قد تود إلى تدمير كوكبنا الارضى وکل من يحيون فوقه . 
* تستخدم التاقدة هنا لفظة ه"##هاا التى تعنى فى الهندوسية القانون الطييمى ابموهرى الى يحكم سار 

الاحداث فى العالم » رتعنى فى البوذية الحقيقة المالية فى تعاليم بوذا . 
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إن العروض الحديثة للمآسى القدية عادة ما تفصح عن خصوصيتها 
القومية . لكن (منوشكين) تتغلب على الدلالات القومية الحاصة للثقافات 
القديية من خلال تنوع قوميات فريفها المسرحى ولقافاته » ومن خلال تبتيها 
لنظور سياسى جغرافى جمعى شامل يتتمى إلى تيار مأ بعد الحداثة . فهى 
تستوحى فى ملابس العرض ورقصاته الستراث الهندى واليابانى وتراث الشرق 
الأاوسط ٠‏ إلى جانب التراث الغربى » وتجمع فى فريقها بين مثلين من أرمينيا 
والبراريل والهند وبلاد أخرى » ورغم ذلك يتقن الجميع اللغة الفرنسية إتقانًا 
تاما » وتقول (منوشکین) إن تعدد جنسیات فریقها لم یکن مقصودا أو مدبرا - 
على عكس (بيتر بروك) الذى سعى وإعيًا إلى تكوين فرقة متعدحة الجنسيات 
والثقافات . 

ولم تکتف (آریان سنوشکین) بفتح الحدود بين القوميات والحقافات من 
حلال مثليها ذوى القوميات التعددة فقط ٠‏ او من خلال الملابس والموسيقى 
الشرقية الظابع » بل حرصت أيضًا على كسر الحدود المنظمة لاستخدام الجسد. 
الم تعد الكلمات فى عرونها تصدر من إلفم فقط ١‏ بل تحول الجسد كله إلى 
وسيلة للتعبير عنها وتجسين. ها من علا الإعاءة والرقص والحركة . وقد آبلى 
مثلو (منوشكين) فى هذا الصدد بلاء حستا » ولم يتركوا لخرة واحدة للنقاد . 
فلا یستطیع أحد أن يستهمهم بعدم الالتزام . فهاهم يلقون بأنفسهم على أرض 
خحشبة المسرح ويندفعون من جانب إلى آخر دون هوادة ؛ وهاهم يتسلقون 
الحوائط التى جهزت بالعوارض المعدنية ؛ وهاهم يرقصون رقصًا يصل بهم إلى 
حافة اللوثة والجنون . فالراقصون هنا هم المتفرجون الإیجایپون › الذين 
يراقبون ما يحدث على خحشبة المسرح ويعبرون عن ردود أفعالهم تجاهه 
بالرقص . بل إنهم يرقصون تحيستهم الختامية ويدفعون المتفرجين المجالسين فى 
مقاعدهم إلى التصفيق الَنعّم المصاحب لإيقاع رقصاتهم . 
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وقد تبنت (منوشكين) هنا أيضًا منظورا ينتصر للمرأة › حين جعلتنا نتفهم 
دوافع (كليتمنسترا) فى قتل روجها (أجامنون) › وأبررتها فى صورة الضحية 
التى يحولها القهر إلى منتقمة قاسية . ا 
هذا الحد ؛ فالنساء فى هذا العرض لا يتمتعن فقط بقوة الشخصية والسيطرة › 
بل يتميزن أيضبًا بالسمو الاخلاقى على الرجال الذين يمارسون القهر عليهن . 

وفى تجربة آل أتريوس ٠‏ أبدعت (منوشكين) ثلائيتها الدرامسية الخاصة › 
فبدآت بسرحية (يوريبديس) إفيجينيا فى أوليس › SS EG‏ 
(لإسخيلوس) » هما : أجانمنون وحاملات القرابين . ولن تقف (منوشكين) 
عند هذا الحد » بل ستضيف إلى عرضها فى القريب العاجل مسرحية 
(إسخيلوس) ربات الانتقام ليغدو رباعية دراميةء وذلك فی ربیع عام ۱۹۹۲ . 
وقد ترتب على اختيار مسرحية (يوريبيديس) فاتحة للرباعية تحديد منظور الرؤية 
المناصرة للمرآة » فقد عرف عن (يوريبيديس) تعاطفه مع النساء » ولون هذا 
ا لمنظور نصوص (إسخيلوس) فجاء العرض أشبه بقراءة «يوريبيدية» لها . إننا إذ 
نتابع مغامرات ومصائر بیت آل أتريوس نكتشف تاريخًَا طويلاً من الفظائم › 
يبدأ بتضحية أب بابتته حتى تنجح حملته العسكرية على طروادة » ونكتشف 
أيضًا مدى تحكم الحشع إلى الثروة والسلطة فى الروابط العائلية. وكما يحدث 
داثمًاء تدفع الأجيال الحديدة هنا حياتها ثمئًا للعبة السلطة التى يمارسها الكبار . 

وقد اخبتارت (منوشکین) لعرضها فضياءً مرحي ييشبه حلبة مصارعة 
الثيران. ويستدعى هذا الاختيار إلى الذهن تجربة (مارتا جراهام) > حین مثّلت 
مسرحية ة كليتمنسترا فى حلبة لمصارعة الثيران فى مدينة ليزبون . وقد وصفت 
(أجنس دى ميل) المنظر المسرحى فى هذا العرض فقالت : 

«بدت اللعلبة أشبه بحلبة الغناء » وازدحمت بالممارعين الشجعان › شباب 
متحمس يحدوه الأمل فى النصر ولا يجنى فى النهاية سوى الموت . ووسط كل 
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هذاء قدمت لنا مارتا جراهام الأجزاء الثلالة الكاملة للقصة القدية › التى 
تتحدث عن الغدر والخيانة وعن العقاب والانتقام » وأيضًا من الحزن والأسى». 

وينطبق هذا لوصف على عرض (منوشكين) بصورة واضحة › بل إنها 
استخدمت أيضاً نفس النسق اللونى الذى وظفته (مارتا جراهام) من قبل › 
والذى هيمن عليه الأسود والأحمر والذهبى . 

وربا لم يكن من قبيل الصدفة أن اخحتارت (أريان منوشكين) قلب ترسانة 
قدية للأسلحة بالقرب من ضاحية (فانسين) فى باريس موقعا لمسرحها . ففى 
مسرح الشمس» تتقد صراعات دراما الماضى لتضىء الحاضر بلهيبها . وحين 
تصل إلى المسرح عليك أن تننظر دورك فى الدخول » فالتذكرة لا تعين موقع 
الجلوس . وحين تدخل تستقبلك (منوشكين) نفسها وتعسلّم تذكرتك ؛ فھی 
تحرص على تحية المبكرين بالحضور › فلا تتسلم تذاكرهم فقط ء بل تقدم 
لهم الطعام أيضًا فسى غرفة ملحقة بساحة العرض » تستخدم أيضًا كمكتبة . 
ويشعرك هذا الطقس منذ اللحظة الأولى آنك شريك فى العرض » وأنك من 
أهل البيت . وهكذا تدخل (منرشكين) إلى حياتنا بمجرد أن ندخحل إلى طقسها 
ونشارك فيه . 

بعدها تصحبنا (منوشكين) إلى ساحة المرض عبر غرفة الطعام . وفى 
الطريق » نعبر سلسلة من الحفر العريضة التى تحفُها الرمال » تذكرنا مواقع 
الحفريات الأنرية » ونترك أشياء لحجز مقاعدنا . وحين نقف أمامالتماثيل التى 
تصور بالحجم الطبيعى جنرد الامبراطور (شن - شى - هوانج - قى ) » من 
أسرة (شن) » وهى من تصميم الال (إيرهارت شتيفل) » وتغوص أقدامنا فى 
الرمال التى يبلغ عمقها ست آقدام » تتسرب إلى آذاننا أنغام طبول خافتة تذكُرنا 
بالافتتاحية الموسيقية لعرض (بيتر بروك) ماها بهاراتا . 


لم تختر (منوشكين) أن تعرض أمامنا كتمهيد لمرضها جيشًا عرمرما 
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متنظمًا » وفضلت هذه التماثيل المنتثرة » التى نحتها الال من الحجر الرملى » 
فتناغمت فى لونها مع محيطها الرملى » وأعطاها أثوابها الطويلة المنتفشة 
ذات الطابع الصينى . وما إن يبدأ العمرض » حتى يتعرف المتفرج على هذه 
التماثيل » ويحيا أصحابها أمام عينيه فى شخصيات الحوقة » وكأن الماضى قد 
بعث إلى الحياة ثانية . إن أفراد الجوقة فى العرض يتبعون قائدهم تماما كما 
فعل الجنود الصينيون فى الماضى ؛ وهكذا يتحول النص الذى شكلته ونطقت 
به التماثيل الجامدة إلى تجسيد درامى حى يحتوى الجمهور والممثلين معا . فجأة 
نشعر وكاننا الماضى وقد بعسث ثانية إلى الحياة » ونندمج فى طقس تطهيرى 
يحتوينا ونشارك فى صنعه وأدائه . فجأة نسال آنفسنا » تّرى هل نطيع قوادنا 
نحن أيضصًا إلى النهاية ؟ حتى وإن أفضت بنا الطاعة إلى أن نصبح نسخة جديدة 
من الماضى ؟ حتى وإن آفضت بنا الطاعة والإخلاص إلى خنادق الموت ؟ إلى 
القبور ؟ رى هل يعوضنا الرضا بالامتثال للواجب عن الحياة ؟! أا كان من 
أطعناهم وتبعناهم وبصرف النظر عن أهدافهم ؟ 

والآن ناخذ مقاعدنا ويبدأ العرض » أو الطقس بعنى أصح ؛ فالجمهور 
هنا مشارك فعلى . إنه أشبه بجوقة إضافية بديلة يضيف تصفيقها واستحسانها 
إلى ربرتوار الأصوات والآلات الموسسيقية . 

أما الأوركسترا الرئيسية ؛ فتتشكل من مجموعة منوعة من الات الإيقاع 
إلى جانب آلات النفخ والوتريات التى يعزفها المؤلف الموسيقى (جان جاك 
ليمتر) بمصاحبة (ماريا سيراو) . وإلى جانب ذلك » يصاحب العزف 
المسجل الموسيقى الحية . وقد اخحتار (ليمتر) أن يفتتح كل المسرحيات التى 
تشكل العرض بدقات الطبول التى تعلو تدريجيا » وتزداد حدة وكثافة » لتمهد 
لالتحامنا التحامًا حيويا حميمًا مع النص التنتح أمامنا . وتقوم الموسيقى طوال 
العرض بدور المعلق على الأحداث › تماما مشل الموسيقى الأوركسترالية فى 
عروض (النوه) اليابانية أو الأداء الموسيقى فى عروض (الكابوكى) أو 
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(الكثاكالى) . وتتسم الموسيقى هنا - مثل فريق التمثيل - بتنوع أصولها 
وقومياتها . فالآلات خليط من الآلات الشرقية والغربية › التى تجمع فى آن 
بين «الدربكة» وبين الكلارينت . 


وتعتمد الموسيقى بالدرجة الأولى على الإيقاعات المنوعة التى يطفو على 
سطحها ويتخللها من حين لآخر لحن شرقى حزين . ويسستخدم المؤلف أحيانا 
المقامات الكبيرة » لكنها سرعان ما تصطدم بالمقامات الصخيرة الملونة › التى 
لاتلبث أن تسود بعض الوقت » ثم تتبدد كل الأصوات رتذوب فى الصمت . 
وهكذا تحاكى الموسيقى فى نسيجها وحركتها » وفى اندحار المقامات السغربية 
الكبيرة » انهيار الحدود الفاصلة بين الرجل والمرأة من ناحية » وبين القوميات 
المختلفة من ناحية أخحرى ؛ وبهذا تشكل مقابلاً فعال يجسد المعانى التى يوج 
بها العرض ويبلورها . وعادة ما يتخذ النسق الصوتى صورة نغمات قليلة 
متفرقة » لا تلبث أن تتحد فى لحن رقصة فلكولورية » لتذوب مرة أخرى فى 
بحر من الإيقاعات الصاخبة . 

وقد تسيد الأحمر والأسود والأبيض والذهبى ألوان الملابس › فحملت 
إشارات واضحة إلى صراع النير والشر من ناحية » وإلى الدماء التى تراق فى 
سبيل كنور الذهب من ناحية أخرى . ارتدى الشباب اللون الأإبيض › 
والكهول الاأسود . واستغل العرض ما لهذه الألوان من دلالات فى الدراما 
اليابانية » بالإضافة إلى دلالاتها الغربية . فالابيسض فيها لا يرمز إلى الخير 
فقط ٠‏ بل إلى الموت أيضًا ؛ والأسود يرمز إلى القوة والآلهة إلى جانب 
الموت؛ والاحمر يرمز إلى الشباب والعواطف المتأاججة وأيضنًا للدم ؛ وحين 
يجتمع اللونان الأسود والذهبى يصبحان رمز إلى السلطان والبيوت الَلَكيّة . 
وقد جعلت (منوشكين) (إفيجينيا) ترتدى وبا أبييض يتخلله حط أحمر ؛ 
فجاءت صورة تفصح عن معانى الشباب والنقاء والموت فی آن واحد » وکأنها 
عروس لن تلبث أن تغمرها الدماء . آما شخصية (أخيل) ؛ فقد ارتدت اللون 
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الاحمر مع بعض لسات من الأسود ؛ لتشى بشبابه رمكانته النبيلة وطبيعته 
النارية . وفى مسرحية إفيجينيا يرتدى (أجامنون) وروجته (كاسيتمنسترا) اللون 
الأسود وحده» فهو لون يناسب سنهما » ويفصح أيضًاً عما تسم به شخصية 
(أجانمنون) من خديعة وإجرام » كما يضصح عن اليأس الذى ييز شخصية 
روجته . آما (كاساندرا) ؛ فكانت ملابسها بيضاء تماما لتناسب دورها كالضحية 
المتوقعة للآلهة» واقتربت فى طرارها من ثياب الفتيات فى الاحتفالات 
الرسمية اليابانية » وحملت فى يدها عصاة تشبه السيسف الذى يستخدمه 
اليابانيون فى الاأنتحار على طريقة الهاراكيرى . ومن الجدير بالذكر هنا » أن 
اليابانيين يرتدون داثمًا الأبيض حين ينتتحرون بهذه الطريقة . وقد التزم مكياج 
الممثلين أيضسًا بهذ الانسقة اللونية للملابس » وحول وجوههم إلى أقنعة دالة 
على آدوارهم وشخصیاتهم» تماما كما يفعل المکیاج فى عروض الکابہوكى 
وبعض ألوان المسرح الهندى . ۰ 

وفى مسرحية أجامنون (لإاسخيلوس) » التزمت (منوشكين) برؤية 
(يوريبيديس) للأحداث والشخصيات - كما تبلورت فى المسرحية الأولى 
إفيجينيا » فظهر (أجامنون) فى صورة الطاغية الكريه وظهر (أخيل) فى صورة 
الشاب المختال » المزهو بنفسه › الواثق من آراثه إلى حد التزمت والغرور . 
ولهذا جعلته الملخرجة يتزين بعدد من الحسلى المزودة بمرايا » وجعلته يتأمل نفسه 
فيها بين الحين والآخر ليتأكد من نمام ريته » فخدت هذه الحركة إشارة بليغة 
على نرجسيته . وتتجلى شخصية (أخيل) من خلال الحركة الدالة فى مشهد 
آخحر» وذلك حين توافق (إفيجينيا) - بعد معارضة فى البداية - أن تمنح حياتها 
عن طيب خاطر من أجل اليونان . لحظتها يطبق (أخيل) بيديه على فم 
الملكة/ الام (كليتمنسترا) ويكمُّمها ؛ خشية أن تتفوه بشىء قد يثنى الابنة عن 
قرارها » فقد استقر عزمه على التضحية (بإفيجينيا) لتهب الرياح التى ستحمل 
الجيش إلى طروادة ؛ فرائحة النصر وبريق الذهب أهم لديه من حياة فتاة 
رة ج 
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وهکذا ر ول( ا) من السعادة إلى الشقاء . لقد جاءت إلى 
(أوليس) فرحة جذلة > تقد حماسا ونشاطا تعد لزفاف ابنتها ؛ وها هی فی 
نهاية المسرحية ترقد على الأرض دون حراك » بينما يلقى الرسول على مسامعها 
خطابًا مبهمًا يخبرها فيه آن إيتتها لم تقدّم قربانًا » بل كرمتها الآلهة وباركتها 
فحملتها إلى السماء لتقوم على خدمتهم ! ومن الواضح أن حديث الرسول إلى 
الأم هنا يستخدم القوى الغيبية ذريعة ؛ ليهرب من مواجهة المشكلة الأخلاقية 
المعقدة التى يطرحها موقف التضحية بالابنة . وربا كان هذا ما دعا المخرج 
الیونانی (مايكل كاكويانيس) إلى حذفه حين أخرج مسرحية (إفيجينيا) للسينما 
عام ۱۹۷١‏ . لكن تناول (منوشكين) لهذا المشهد يبدو لى أكثر صدقا من 
الناحية النفسية . فالأم هنا ترفد ساكنة وقد صرعها الحزن وهدها › فلا 
تستجيب لعزاء الرسول حين يخبرها أن الآلهة قد اختصت ابتتها بشرف سام 
وعطف خاص . لقد ذهبت ابنتها إلى غير رجعة أيا كان الامر . هذا هو الواقع 
المر الذى تجاإبهه » ولن يفلح عطف الآلهة فى تغيبره ؛ فلا شىء يعزينا عن 
موت الأحباب » ولا أتصور أن أية أم محبة قد تجد فى الحديث عن سعادة 
ابنتها فى الحياة الأاخحرى عوضًا أو عزاء عن فقدها فى الحياة الدنيا . 

لقد خحبرت هذه الحقيقة بنفسى » وعايشت تجربة (كليتمنسترا) حين فقدت 
ابتتی ذات الخمسة عشر ربیعًا فی ۱۹ ابریل عام ۱۹۹۱ » فى حادث عنيف 
مروع . وكما يحدث دائمًا » تقبلت العزاء والعبارات الدينية المعتادة ولم أجد 
فيها عزاءً تماما مثل (كليتمنسترا) قى المشهد الأخير من إفيجينيا . لقد جسّدت 
(منوشكين) بصدق هنا هذه الحقيقة النفسية › وعبرت عن الالام البشعة التى 
تعانيها الأم حين يفرض عليها القدر أن تدفن ابنتها - عن العذاب › والإحساس 
بالمسخ والتشوه واختلال النظام الطبيعى » حين تنقلب الأمور » ويفرض على 
الآباء أن يواروا أبناءهم الرّى بدلا من العكس . 
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(ليوريبيديس) بأنها لا تنفع الموتن بشىء » بل هى تمثيليات وأفعال خاوية فارغة 
يؤديها الأحياء لصالح الأحياء دون أن يجدوا فيها العزاء الكافى . ويتكرر نفس 
المعنى فى إفيجينيا . فحين يحث الرسول (كليتمنسترا) على الفخر بمصير ابتتها 
واستقبال الآلهة لها فى السماء » تجيب الأم دون مبالاة أن الأمر قد لا يعدو أن 
يكون كذبة جديدة لصرفها عن أحزانها | إفيجينيا ٩۳‏ ] . 


لقد جعل (يوريييديس) الام تتشكك فى صدق الرسالة الّْزية » لكنها فى 
عرض (منوشكين) تلتزم الصمت الكامل إراء الرسول فيصبح حزنها أشد وقعا 
وأعمق تاأثيرا . ورغم أن عددا من الدارسين يعدون هذا الجزء من حديث 
الرسول مقحمًا بقلم آخحر على النص الأصلى › ما قد يبرر حذفه » كما فعل 
(کاکویانیس) » إلا أن (منوشكين) قد نجحت فى توظيفه بصدق وفاعلية فى 
إفيجينيا. وقد جعل (کاکویانيس) (كليتمنسترا) ايض تلتزم الصمت الكامل فى 
آخر مشهد من فيلمه عن نفس المسرحية » بينما اتقدت عيناها بالحقد 
والكراهية. ولهذا نجح » كما نجحت (منوشكين) - كل بطريقته - فى إلقاء 
ضوء جديد على مسرحية أجامنون (لإسخيلوس) › فمكنانا من تفهم شخصية 
الزوجة القإتلة والتعاطف مع مأساتها . فحين يبلغ شعور الإنسان بالظلم والقهر 
مدى لا يكن وصفهء يكون الصمت المشحون أبلغ تعبير عنه » وتكون 
الجريمة. 

وعلى العكس من (كليتمنسترا) ؛ ترحب جوقة عذراوات (خالكيس) 
اللاهيات بالحرب الحوقعة » ويطلقن الهتافات تشجيعًا لها » فى ثيابهن البيضاءء 
التى تتبدل فى المسرحية التالية » حاملات القرابين ٠‏ إلى اللون الأسود ٠‏ كناية 
عن وقوعهن فى هوة الشعور بالذنب » ومشاركتهن فى مسشولية ما حدث . 
لكن مرحهن فى إفيجينيا يكثف إحساسنا بالأاسى تجاه (كليتمنسترا) ويبشاعة ما 
يحدث لها ؛ فهى الوحيدة التى تدرك اما مغبة الحرب فى هذه المرحلة من 
دراما آل أتريوس » وأنها وسيط يقايض أحلام السلطة بحياة البشر . فكما 
تتحكم الحياة العامة فى مصائر الأفراد وحياتهم الخاصة » فإن المشاعر الفردية 
والحياة الخاصة تتدخل بدورها لتلون نظرة الفرد إلى الأمور العامة . 
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وتسم الحوقة فى كل المسرحيات التى. تكون العرض بغموض الهوية 
الجحنسية لافرادها » فبلمب الرجال أدوار التساء والعكس صحيح . لقد كان 
الرجال فى المسرح الإغريقى القديم يقومون بكل الأدوار با فيها أدوار النساء ؛ 
آما (منوشکین) فتجمع ف فى الحوقة بين النساء والرجال الذين يغيرون هويتهم 
الجنسية كلما اقتضى الامر » فتجدهم جميعًاء» رجالا ونساءً » يشكُلون جوقة 
من الفتيات الصغيرات فى إفيجينيا » ثم يتحولون جميعاً إلى جوقة من الرجال 
الهرمين فى أجامنون > ثم إلى جوقة من الجوارى الشرهاات فى حاملات 
القرابين › فيمهد مظهرهن بذكاء ورهافة لظهور الانتقام فى المسرحية 
القادمة . ويبدو الرجال فى هذه الحوقات عادة أكثر أنوثة من النساء » كما تتميز 
النساء بخشونة ذكورية تفوق خحشونة الرجال . وتفصح سمات الحوقة هذه عند 
(منوشكين) عن رغبتها فى تعتيم الحدود الفاصلة بين الهوية الحنسية ا 
والانثوية › ومزج الهويتين من خلال الطقس . 

وتقود الحوقة (كاثرين شاوب) وتتلو الأبيات وحدها » بدلا من أن تغنيها 
المجموعة أو تنشدها. على غرار الحوقة الإغريقية القديمة . وبينما تلقى القائدة 
الابيات » تقوم بقية الحوقة بالرقص وآداء التشكيلات الحركية التى تعلق عليهاء 
رفكلا تلب اول دوز الق الى ينمل ما بع يعر غ اتفنغالة 
بصورة تشكيلية موذّرة فى التو واللحظة . ولا تقل الصور الحركية التى تكونها 
الجوقة هنا أهمية عن الكلمات التى تنطق بها قائدتها . 

وقد وضعت (منوشكين) فى خلفية ساحة الاداء الدائرية بوابة كبيرة › 
تدخل منها الركبات والممثلون › وتشبه البوابات التى نراها فى حلبات مصارعة 
الثيران . 2 ذلك ٠‏ فقد تكرر فى العرض دخول الممثلين من الجانبين › 
على منصات خشبية تدفعها الأيدى وتتحرك على عجل › مثل العربات اليدوية 
وهو الاسم الذى سأاشير به إليها فى بقية الدراسة ‏ . وكانت هذه العربات 
اليدوية تدخحل إلى ساحل الأداء » وسط صفوف المتفرجين » من غرف تغيير 
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الملابس القابعة على يمين ويسار الحلبة حلفهم » وبدا من هذا التكرار أن 
(منوشكين) تفضل اسلوب دخول الممثلين هذا . وتمتّل هذه العربات اليدوية › 
التى تنزلق إلى حافة حلبة التمثيل قريبًا من المتفرجين » الُعادل الحديث 
«لاإككليماء؛ الإغريقية القدييةء وكانت منصة على عجل أيضًا » تستحضر آمام 
ا لمتفرجرن نتأئج الأحداث العنيفة والجرائم التى حدثت خارج ساحة الأداء . 
كما تشبه هذه العربات أيضًا المنصة الضيقة التى تخترق صفوف المتفرجين فى 
عروض الکابوکی» a‏ الممشلون للدخحول إلى ساحة الأداء الرئيسية 
والخروج منھا » وتسمی ھاناميىشى) . 

وتدخل (إفيجينيا) مع أمها (كليتمنسترا) إلى حلبة التمثيل من عمق الخلفية 
على مركبة › ی تتحول المركبة 
بوضوح إلى صورة للمذبح الذى تقدم عليه القرابين . وهكذا تصبح (إفيجينيا) 
الشخصية الوحيدة التى تغادر جنها المسرح بعد أن توت » دون أن تقترب 
مركبتها من مقدمة المسرح » أو تخترق صفوف التفرجين » كجشث الآخرين › 
لتلوأثهم . وقد أوحى لنا خروج (إفيجينيا) عبر البوابة الخلفية بتساميها وتحلها 
إلى أاسطورة . 

وبعد موت (إفيجيسنيا) يتحقق (لأجامنون) ما يريد » وتاتى الرياح با 
تشتهى السفن ؛ ويشترى بموتها أيضًا مستقبله » فيجنى فى المسرحية التالية من 
سلسلة عروض آل أتريوس » وهى أجامنون » ما زرعت يداه . ومسرحية 
أجامنون هى المسرحية الأولى فى ثلاثية (إسخيلوس) الأورستيا » رحين 
نشاهدها دون أن نكون قد شاهدنا قبلها مسرحية (يوريبيديس) إفيجينيا فى 
أوليس » فغالبًا ما نشعر بدرجة أكبر من التعاطف مع (أجامنون) » فقصة قتل 
(إفيجينيا) ٠‏ أو تقديمها قربانًا ‏ لا تحتل فى هذه المسرحية إلا مقطعا كوراليا 
تنشده الحوقة فى البداية . لكن (منوشكين) قررت أن تعرض أمام جمهورها فى 
البداية تفاصيل هذه الحريمة أو التضحية » وهكذا أثارت لديه تطلعًا نهمًا للانتقام 
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من مرتكبيها فى المسرحية التالية. وحين يسرد رسول علينا معاناة شعب طروادة 
باستفاضة تضاهى استفاضته فى سرد وتمجيد انتصار اليونانيين » تتحدد رواية 
الرؤية التى تريدها (منوشكين) قبل دخول القاتل المتتصر (أجاممنون) . 
فا جحمهور حین يراه » یتذکر جیدا ما فعله (پافیجینیا) وما سببه من بلاء وشقاء 
لا لشعب طروادة فقط » بل للشعب اليونانى أيضًا . 


تبدا المسرحية الثانية فى عرض آل أتريوس - مسرحية أجامنون - بأحد 
الحراس يعلن أخبار النصر بالطريقة العربية »> عن طريق الزغازيد التى تعبر عن 
الفرح . ورغم أن الزغاريد ترتبط داتمًا بالنساء » فقد جاءت هنا على لسان 
رجل تمشيًا مع النزعة العامة فى العرض إلى تحييد الهوية المنسية وتعتيمها › 
وإضفاء درجة من اللَبس عليها . وتمشيًا أيضًا مع هذه النزعة » كيرا ما يظهر 
مشلو (منوشكين) وهم يرتدون جونلات واسعة منقوشة فضفاضة مثل 
الجونلات التی نراھا فی عروض الکتاکالی › بینما ترتدی ملاتھا فی أحیان 
كثيرة سراويل الرجال . فها هى (كليستمنسترا) تستبدل بال محونلة التتى كانت 
ترتديها فى مسرحية إفيجينيا سروالأ فى مسرحية أجامنون » وهو الزى المناسب 
لامرآة يصفها الحارس بأن «لها قلب كقلوب الرجال قرة وباسًا» » وتقول عنها 
الجوقة إنها «تتكلم بعقل وحكمة الرجال» | إسخيلوصس » »]٠١ ٠ ١١‏ 
(فمنوشکین) هنا - کما ذکرت آنا - لا تکتفی بأن تعبر الحدود التى تفصل بين 
الامم » بل تعبر أيضنًا الحدود التى تيز كلا من الرجل والمرأة عن بعضهما 
البعض . 

ومثل (إفيجينيا) فى المسرحية السابقة » يدخل (أجامنون) فى هذه المسرحية 
من البوابة الخلفية » وقد اعتلى عجلة حربية » وبجواره (كاساندرا) . لكنه فى 
النهاية » يخرج جثة هامدة على عربة يد عبر صفوف المتفرجين . ولا يرى 
المتفرج فى عرض (منوشكين) (أجامنون) يخطو على بساط أحمر » كما يفعل 
فى نص (إسخيلوس) » لكن عقله قد يصور له مثل هذا البساط الغائب من 
وحى قراءته السابقة للنص . وفور وصول (أجامنون) تقترب (كليتمنسترا) من 
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(کاسندرا) - التی لعبت دورها (نیروباما نيتيا ناندان) - وهى نفس الممثلة التى 
لعبت دور (إفيجينيا) فى المسرحية السابقة . فقد حرصت (منوشكين) على 
تغييم الحدود الفاصلة بين نص إفيجينيا ونص آجامنون › فجلعت من الثانى 
صدی للأول » وهکذا ذکرتنا (کلیتمنسترا) وهی تربت على (كاساندرا) الأسيرة 
(بكليتمنسترا) وهى تداعب ابنتها (إفيجينيا) وتحنو عليها . وقد ساهم بالطبع فى 
إذكاء الذاكرة » أن قامت نفس الممثلة بأداء الدورين - دور الابنة ودور الأسيرة 
. وللحظة تتحول المرآتان إلى حليفتين » إلى علامتين أيقونيتين لأملاك 
(اجايمنون) وسطوته . لكن المرأة » كما حذرنا العالم الأنثروبولوچى ليفى - 
شتراوس ٠‏ لا يمكن أن تتقلص إلى مجرد علامة وحسب حتى فى عالم 
الرجال ؛ فهى تظل دائمًا إنسانة لها وجودها المستقل » وحتى إذا اعتبرها 
الرجال علامة » فعليهم أن يأخذوا فى الاعتبار أن كل علامة تمتلك خحاصية 
القدرة على تولید علامات آخری) إليفى - شتراوس › ٤۹١‏ ) . لقد كان 
(أجامنون) يرغب فى أم رمزية مجردة وملكة رمزية تمضى على هواه » وتوافق 
على كل تغيير يراه أو صفقة يزمعها . لكن (كليتمنسترا) كانت إنسانًا على 
عکس ما توهم » وقد كلفه هذا الوهم حياته . 

لكن لحظة التوحد بين المرأتين فى وضعية القهر لا تلبث أن تتبعها جفوة › 
فإذا ب(كاساندرا) تدفع (كليتمنسترا) بعيدًا عنها . وتذكرنا حركتها هنا بحركة 
(إفيجينيا) حين دفعت أمها بعيدا وانفلتت من بين ذراعيها ؛ لتنطلق فى رقصة 
وحشية إلى قرارها الملتاث بأن تموت فى سبيل اليونان . وحين نتذكر هذا » 
نرى فى (كاساندرا) شابة يافعة أحرى مثل (إفيجينيا) » توشك بدورها أن 
تتحول إلى قربان وإلى ضحية من ضحايا الحرب . ويحرك هذا التماثل 
والتوارى بين مصير الفتاتين قلوبنا » ويتعمق من جراء هذا فهمنا لمشاعر 
وخوالج (كليتمنسترا) » وندرك أن كلا من هؤلاء النسوة الثلاث تسعى فى 
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نهاية الأمر إلى تحقيق حريتها » فى نطاق الخصار الملضروب عليها » ومساحة 
الحركة الضيقة اللسموح لهابها . لكن بينما تفشل كل من (إفيجينيا) 
و(كاسندرا) » وتتحولان إلى مجرد علامات رمزية » تتحول (كليتمنسترا) من 
مجرد علامة ورمز إلى مولدة للعلامات والرمور . 

لقد قدمت لنا (منوشكين) (كليتمنسترا) فى أجامنون › للمرة الثانية بعد 
إفيجينياء فى صورة تثير التعاطف » فرأينا فيها امرأة حساسة يقظة الضمير › 
يعذبها استخدام الرجال للفتيات فى تحقيق أغراضهم الأنانية . وبفضل هذا › 
جاءت قراءة (منوشكين) لنص (إسخيلوس) - الأبوى النظرة والتوجه - قراءة 
انشوية » تتبتى منظور الحركة النسوية من ناحية » ومنظور (يوريبيديس) 
المتعاطف مع المراة من ناحية أاخرى ؛ فإذا بمواقف الرجال الصطتعة وتثيلياتهم 
تكشف عن وجهها الأنانى المدمر » فهى لا تهدف فى السنهاية إلا إلى تمجيد 
الذات وتفخيمها على حساب الآخرين . فبينما تضطر النساء قسرا إلى لعب 
آدوار الضحية (مثل إفيجينيا) أو إلى تقديم القرابين على مذبح العدل أو 
الانتقام (مثل كليتمنسترا)ء جد الرجال مثل (اجامنون) ٠‏ وأيضًا (اورست) فى 
هذا المسرض › يقبلون عن طيب خاطر تأكيد سطوتهم وإرادتهم عسن طربق 
العنف والجرائم . لقد ترجمت (منوشكين) هنا فى صورة درامية وصفب 
(إسخيلوس) (لأجاعنون) فى نصه ؛ إذ قال : «حين ارتضى قيد الضرورة › 
تصاعدت من روحه رياح دنسة ملعونة وقحة »› فتغیر هواه > وعسزم على 
قبول التحدى الذى لا يجب لإنسان أن يقبله» إإسخيلوس › ]1١‏ . وفى هذه 
الصورة الدرامية › تبدو النساء ضحايا لشهوة الذكور إلى العنف رالسيطرة › 
ويبدو قتل (كليتمنسترا) (لأجاعنون) استجابة طبيعية لهذا الموتف إلذى لها 
درس العنف . 


محمولا على نفس المنصة المتحركة التى حملته حيًا إلى الخارج › وإلى جواره 
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جثة (كاساندراً) . وحين يدخل › تنخرط (كليتمنسترا) فى رقصة تعبر عن 
النصر» وتتفوق وحشية وقسوة عن رقصة النصر التى أدتها ابتتها من قبل . 
ورغم أن كلا من الرقصتين تعبر عن النصر › فقد استوحت رقصة (كليتمنسترا) 
التى لعبت دورها جوليانا كارنييرو ] تراث الرقص الإسبانى والبرتغالى 
والبرازيلى» بينما جاءت رقصة (إفيجينيا) إالتى لعبت دورها نيروباما نيتيا ناندان؟ 
أقرب إلى تقاليد الرقص الهندى . وحين أعلنت (كليتمنسترا) أن رذاذ دم 
(أجامنون) المسفوك قد انتثر فوقها كقطرات المطر التى تروى الأرض العطشى 
فى الربيع فتخصبها » تحولت فى أعيننا إلى واحدة من آلهة الحصب 
تؤدى طقسها السنوى | إسخيلوس ۷۴ . ٠ ۷٤‏ فكأاننا نشاهد الأسطورة 
القدية التى تقول إن الملك لابد أن يموت وترتوى الأرض بدمائه قبل آن تنمو 
المحاصيل الحديدة . وما لاشك فيه أن الإيقاعات الإسبانية الحادة العنيفة قد 
ساهمت بدرجة كبيرة فى إذكاء وعينا بالحالة الطقسية . 


ووسط کل هذا یظهر (أیجستوس) - عشیسق (کلیتمنسترا) - وهو یرتدی 
ثياب مصارعى الثيران » فيصبح جزء من الاستعارة المبنية فى المنظر المسرحى › 
والتى تشبه الحياة بحلبة لمصارعة الثيران . ويدور (أيجستوس) على أمشاط 
قدمية عدة مرات فى زهو وخيلاء » فلا تسهم هذه الحركات إلا فى تأكيد 
إحساسنا بأنه فى جوهره إنسان ضعيف هزيل - مظهر براق لا يخفى وراءء 
معدنا حقيقيا . وفجأة تنقض عليه جوقة الرجال المسنين ولا ينقذه منهم سوى 
(كليتمنسترا) . ويثل دور (أيجستوس) (جورج بيجوت) » وهو من الممثلين 
الدائمين فى فرقة (منوشكين) . ويقل (بيجوت) طولا وحجمًا عن (سيمون 
أبکكاريان) الذى يلعب دور (أجاممنون) إلى جانب أدوار أخرى فى العرض . 
وقد عهدت (منوشكين) إليه فى المسرحية التالية - حاملات القرابين - بدور 
(أورست)؛ لتؤكد لنا بوضوح أثر عامل الوراثة فى الجرية والتزعة الإجرامية . 
أما هنا ؛ فقد وظَمْت المخرجة التفاوت فى علو الهامات بين كل من (أجامنون) 
و(أيجستوس) لتضيف تعليقًا إضافيا إلى النص › وكأنها تقول لنا إن 
(أيجستوس) يقل حقًا قدر ومكانة عن (أجامنون) . 


التفسير والتفكيك ۔ ۲١۷‏ 


وتنقل إلينا جوقة الرجال المسنين منذ بداية ظهورهم إحساسنًا واضحًا بالعجز 
والوهن » من خلال لحاهم البيضاء وأنفاسهم المتلاحقة » التى تصلنا من 
جوانب الحلبة » حين يتورعون على حوائطها كالرق البالية . وهم يبدون هنا 
كما صورهم (إسذيلوس) : آهل المدينة المقهورين ٠‏ المشغولين بأمورهم.عن 
كل شىء الذين يفزعهم صراخ (أجامنون) فجأة » فيسقط فى أيديهم 
ویتباحثون فی عجز عما يفعلون . 

وتنتهى مسرحية أجامنون - مشل المسرحيات الأخرى فى ثلاثية عرزوض 
آل أتريؤس - باصوات تباح الكلاب . فالكلاب هنا هم وحدهم الكاسبون . 
ويذكرنا النباح ب-(أيجستوس) وهو يطلق تهديداته الأخيرة »> فى صوت خانق 
عاجز يشبه عراء لكلب جريح . فكأن الآلهة قد هوت إلى الحيوانية من عليائها 
لتسكن أجساد الكلاب » التى تقدم لها الحضارة الإنسانية الغنائم والأسلاب 
جيلاً بعد جيل . وكأننا أصبحنا جميعًا مطاردين . وتلقى الكلاب بظلها أيضًا 
على المسرحية الرابعة التى تزمع (منوشكين) ضمها إلى الثلاثية الحالية » فهى 
يهد بوضوح لظهور ربات الانتقام اللاتى وصفهن (إسخيلوس) فى المسرحية 
«بكلاب الصيد التابعة لاله (ريوس) ؛ لأنهن يطاردن الأحياء مرتكبى الأثام 
ولا يفلت أحد من قبضتهن› . 

واخحتتمت (منوشكين) ثلاثيتها الحالية بمسرحية حاملات القرابين ؛ التى 
كانت بدورها عرضًا سمعيًا بصريا رائعًا . ورغم أن المخرجة قد حذت حذو 
التراجيديات اليونانية القديمة » فجعلت كل المشاهد الدموية العنيفة تحدث بعيداً 
عن عيون المتفرجين » إلا أن حديث الرسول إلينا » الذى صاحب عرض جثث 
القتلى أمامنا » مكننا من تصور هذه المشاهد فى أدق تفاصيلها . وكانت الجوقة 
هنا مجموعة من الحوارى الشمطاوات › اللاتى يخدمن فى القصر الملكىء 
ويذكرننا - بأثوابهن السوداء وكفوفهن الُخضبة بالحثاء فى لون الدم - بربات 
الانتقام . ويبدو أن عدوى سفك الدماء قد أصابت كل من فى هذا القصر › 
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حتى العبيد والخدم . فها هى ال حوقة تسقافز كالشياطين حول أبناء (أجامنون) 
لتغذى عطشهم إلى الدماء » وتجسد رقصاتهن الطقسية العنيفة الإيقاع شهوة 
الدم كابلغ ما يكون التجسيد . 

وحین یطارد (آورست) آمه التى تحاول الفرار › يبدو لنا وكأان (أجامنون) 
هو الذى يطاردها » وكأنه قد عاد إلى الحياة لياخحذ بثاره » فقد لعب دور 
(أورست) نفس الممشل الذى لعب من قبل دور (أجامنون) . وتتخذ المطاردة 
هنا صورة مصارعة الثيران » من خلال شكل حلبة الأداء وتصميمها الذى 
يحاكى حلبات مصارعة الثيران » وتتحول (كليتمنسترا) إلى الثور الذى يوشك 
أن يسفك دمه . وحين ينجح (أورست) فى الإمساك بها فى النهاية » يحملها 
إلى الخارج بمساعدة صديقه (بيلاديس) . ثم تظهر جثتها آمامنا على المنصة ذات 
العجلات ومعها جثة (أيجستوس) . وندرك من وضع الجثتين أن (كليتمنسترا) 
لا تزال الشخصية المسيطرة حتى بعد الموت . فعلى المنصة يرقد تمثال من 
البلاستيك عارى الصدر ئة (كليتمنسترا) » وقد انبطحت فوق جزئه السفلى 
جثة (أيجستوس) على وجهها . 

لقد استخدمت (منوشكين) صورة الأثداء العارية الملطخة بالدم من قبل فى 
موت (کاسباندرا) . وهاهی تستخدمها مرة أخرى فى موت (كليتمنسترا) لتلح 
علينا بفكرة مسخ «الامومة؛ وإهدارها » وكأنٌ كلا من المرأتين عروس رفت إلى 
اموت فأنجبت العدم . ويذكّرنا هذا بروح المفارقة الساخرة التى ط.. ب تناول 
(يوربيديس) للطقوس الدينية فى أعماله » رغى الروح التى رصدتها (هيلين 
فولى) فى تحليلها لهذه الاعمال . وفى لمسة ساخرة أخرى » تحجب 
(منوشسكين) جثة (إفيجينيا) عن أنظار المتفرجين › فلا تعرضها أمأمهم مثل 
الآخرين » وكأنها تؤكد براءتها من دنس الموت . لكتنانعلم جيدًا أن هذا 
الدنس قد أصابها » ولذا يتحول الإخفاء إلى تعليق ساخر لاذع . 


وتلجا (منوشكين) فى هذه المسرحية مرة أخرى إلى حيلة مسرحية قديية» 
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وهى توظيف نفس الممثلين فى أدوار مخثلفة . وتتحول هذه الحيلة فى يديها 
إلى وسيلة للتعليق الساخحر اللامباشر على الأحداث » وإلى قوة مناوئة 
للتفسيرات التقليدية والرؤية الموروثة السائدة . وتساهم هذه الحيلة أيضًا فى 
تكثيف حالة الغموض التى تسعى (منوشكين) إلى إضفانها على كل التعريفات 
والتقسيمات والمسميات . فحين تلعب مثلة واحدة أدوار (إفيجينيا) و(كاساندرا) 
و(إلكترا) » تتخلق مجموعة من المفارقات » فتتحول (إلكترا) فى حاملات 
القرابون من منتقمة لموت أبيها » إلى منتقمة لوت (إفيجينيا) و(كاسصاندرا) › 
فهى تبدو أمامنا كشبح لكل من الفتاتين . ويفضى هذا إلى مفارقة أخرى › 
تتعلق بوفاء (إلكترا) لأبيها » وتلقى بظلال من الشك عليه . ف(أجاعنون) كان 
ابا للإفيجينيا) » وهى المثلة التى تتقمص الآن دور (إلکترا) : تری آین ينتهى 
دور ألضحبة ليبدا دور المننقمة ؟ آم آنهما معا يشكلان مفارقة واحدة ؟ أضف 
إلى ذلك إن (أجامنون) كان آيضًا سيد (كاسندرا) وعشيقها ! وحين تؤدى نفس 
الممثلة دور الابنتين والأسيرة الْسَّهكة > ألا يفضى هذا إلى مفارقة جديدة 
تتحدث عن هتك عرض الابنة وانتهاك المحارم ؟ ' 

وتتولّد تيمة هتك أعراض المحارم مرة أحرى > حين يلعب نفس الممثل 
أدوار (أجاممنون) و(أحيل) و(أورست) فيوحد فى صورة واحدة بين الاب 
والابن والحبيب والاخ . فكأن (منوشكين) تجسد لنا فى صررة درامية جلية 
مخيفة «الفانتازيا الاأوديبية٠‏ التى نسجها (فرويد) حول كل من (أوديب) 
و(إلکترا) . 

ويترتب ايضًا على حيلة استخدام الممثل فى أكثر من دور أن تتولّد تيمة 
«التكرار» الكامنة فى أعماق اللارعى والذاكرة الجماعية › فكأن الأحداث تعيد 
تفسها » وكذلك الأشخاص بصرف النظر عن الزمن . لقد قده (يوريييديس) 
مسرحية إفيجينيا عام ٤٠ ١‏ قبل الميلاد - أى بعد نصف قرن تقريبًا من ثلاثية 
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الأورستيا التى فدمت عام ٤٥۸‏ قل اليلاد . لكن (منوشكين) تخطت الحاجز 
الزمنى » فقدمت عملاً على الآخر » بل وجعلت نفس الممشلين يتخطون هذا 
الحاجز الزمنى » ويعبرون فى سهولة ويسر من عمل إلى آخر . ورغم ذلك › 
فقد كان تكرار نفس الممثل فى أدوار ومسرحيات عدة أمراً وارد فى الدراما 
اليوناتية القدية فى فترات زمنية محدودة . فمن المرجح أن الفريق الذى مثل 
مسرحية أجاتمنون قد مثل أيضًا فى مسرحية حاملات القرابين » بل ربا مَل 
بعضهم أكثر من دور فى نفس المسرحية . 

وفى نهاية حاملات القرابين » يؤدى (أورست) رقصة ملتائة يتحدى بها 
(كليتمنسترا) و(أيجستوس) أن يعودا إلى الحياة حتى يقتلهما مرة أخزى . وتنبع 
لوثة (أورست) هنا بصورة طبيعية من النشوة الهستيرية التى انتابته بعد أن نفذ 
جريته الوحشية ورأيناها بأعيننا . 

والحى » أن كل الرقصات المنستشية اللتاثة » التى تؤديها الشخصيات 
الرئيسية فى المسرحيات الثلاث التى تشكُل هذا العرض ٠‏ تمل مزيجًا غريبًا من 
الإحساص بالانتصار الذى تشوبه مرارة الشعور بالماساة . بل ويمكننا أن نعد هذه 
الرقصات قعبيرًا فرديًا بليعًا عن البشاعات والمذابح العامة التى تحدث فى كل 
حرب . والحق » أن صرخحات الأمهات والاأطفال فى العراق لم تكن بعيدة عن 
خیالی فى هذه اللحظات . 


وحین ینتهی (آورست) من رقصته » یشرع مع صدیقه (بیلادیس) فی 
محاولة دفع الجشث خارج ساحة الأداء . لكن الحثث تبدو وكأنها قد تحولت 
إلى أحجار هائلة الورن › ففى هذه النسخة الإخراجية من حاملات القرابين › 
تصر (منوشكين) على أن يبذل (أورست) جهدا خارقا لإراحة كل من 
(كليتمنسترا) و(أيجستوس) »› بل وتجعل صورة جثتيهما تلح على خيالنا بعنف 
حتى بعد أن يختفيا عن الأنظار . وفى النهاية لا يبقى سوى جنون (أورست) 
الذى يمهد للمسرحية المرتقبة - ربات الانتقام . 


ويشكل نباح الكلاب خاتمة حاملات القرابين . وهذا ليس بالفريب ؛ 
فاليابانيون يدركون أن الإنسان والحيوان نجمعهما طبيعة مشتركة » وأآن الخط 
الفاصل بينهما ليس إلا خحطا رهيمًا دقيقًا . ففى الأساطير اليابانية » يسهل على 
الإنسان أن يتخذ شكل الحيوان والعكس صحيح . أما فى الأساطير اليونانية؛ 
فنجد تييز) حادا وقاطعًا بين الإنسان والحيوان » هذا بالرغم من آن بعض الآلهة 
قد يشتركون آحيانًا مع الحيوانات فى بعض السمات » فالربة (ائينا) - على 
سبيل امال - تلك فى الاأساطير عينى البومة . وقد لون هذا التمييز بين 
الإنسان والحيوان صورة الإنسان فى الفكر الأوروبى › فغدا مخلوقًا يتسلق 
سلم الحضارة حستى يرتقى بقدر الطاقة بعيدا عن الحيوان . وفى هذا السياق 
الفكرى يبدو نباح الكلاب نذير) للشر »› ويصبح علامة على فشل الإنسان فى 
التجرد من حيوانيته » بل وتّرديه إلى مرتبة أدنى من الكلاب » فلقد اصبح 
طعامهم ! وهكذا تنسجح (منوشكين) فى تعتيم الحاجز القاصل بين الإنسان 
والحيوان » كما فعلت من قبل مع الحواجز القومية والحنسية . ومن ناحية 
أحرى » تجعلنا (منوشكين) ندرك أنه ليس تمه حدود واضحة تفصل بين الممثل 
من ناحية » والحدث الدرامى من ناحية » والجمهور من ناحية › أو بين الفرد 
وبين العالم الذى يحيا فيه . 

وفى هذه القراءة النسوية للنصوص اليونانية القديمة » تتجنّب (منوشكين) 
اما المبالغات النسوية الساذجة والتفاهات المعتادة . فالرجل فى مسرحها يفرض 
قواعد اللعبة ثم يحتوى المرأة داخلها » لكن المرأة سرعان ما حول اللعبة 
لصالها . ولا تقدم لنا (منوشكين) (كليتمنسترا) فى صورة المرآة المسترجلة - 
كما فعلت فرقة (أكيلا) اللندنية حين قدمت أجامنون › أو حتى كمافعل 
(کاکویانیس) فی فیلمه إفیجینیا » حیث قامت (إیرین باباس) بدور (کلیتمنسترا) 
فى هذا الفيلم » فأاضفت على الشخصية طابعًا ذكوريًا واضحًا . لقد فضّلت 
(منوشکین) أن تعطى دور (كليتمنسترا) للممثلة (جوليا كارنييرو داكونا) » التى 
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تتمتع بقامة ضئيلة وأنوثة واضصحة ؛ ولهذا بدت (داكونا) وهى ترقص رقصة 
النصر وكانها فى آن واحد (ارتميس) المنتصرة - ربة الصيد والعفرية والقمر › 
و(آفرودیت) المنتقمة - ربة الحب والجمال ٤‏ 


لقد ذكرت من قبل أن (منوشكين) تنوى إضافة مسرحية ربات الانتقام إلى . 
ثلاثيتها المحالية عن آل أتريوس » وقد يختلف وع العرض فى مجموعه آنذاك 
وأيضًا رسالته . فالعرض بصورته الحالية يبدو كسلسلة من المرايا الراقصة › 
التى تكشف أسرار الكون بينما تضيف إليها » كما تعرى حقيقة اموت والدمار 
التى تقوم عليها الحياة - تماما مثل رقصات الإله الهندى (شسيا) . والعرض 
بصورته الحالية يقوم على فكرة التكرار آللانهائى › فالمأساة هنا لا تفضى إلى 
مصالحة نهائية » بل إلى تكرار المأساة إلى ما لا نهاية » ما يجعل العرض أشبه 
بدراسة متعمقة للعنف الإنسانى فى كل أشكاله الطقسية . ولهذا لا يفضى 
العرض فى مرحلته هذه إلى ما أسماه (أرسطو) بالتطهير - كما يحدث فى 
المأساة اليونانية القديمة » بل يقود إلى تكثيف الإحساس بالمأاساة بصورة حادة 
عليفة . فكان العرض محاولة لاحتواء الجنون الإنسانى أو - كما قال (فرنان) 

عن التراجيديا اليونانية , - محاولة «تسعى من خلال عرض الأحداث العنيفة إلى 
اكتشاف منطقها › وتفهم وضع اللإنسان فى الكون › ودوافع ثوراته وفوراته › 
بحيث تفضى هذه التعرية القاسية إلى رؤية متكاملة تت تتمتع بالصدق والجمال» . 

وحين تضح القاعة بالتصفيق فى النهاية » ثم يتخذ التصفيق شكلا إيقاعيا 
يصاحب رقص الممثلين » نشعر وكأننا جميعا نشارك فى رقصة ختامية . وحين 
ينسحب المثلون فى النهاية إلى غرف ملابسهم » عبر صفوف المتفرجين الذين 
بداوا أيضًا فى الانسحاب » تتقاطع الطرق وخطوط الانسحاب » وندرك أننا قد 
أصبحنا جزء) من عالم (منوشكين) الذى يؤمن بالتفاعل بين البشر جميعًا وكل 
الكائنات » وبأن كل جزء من كوكبنا يعتمد على الكل » ولا يكن أن ينفصل 
عنه .. وربا كان هذا أيضًا وفع التراجيديا القدية فى نفوس متفرجيها 
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القدامى . لكن الصورة تختلف هنا ؛ فالحمهور هنا ليس صفرة الشعب الأثينى 
من الذكور ٠»‏ الذين يكلفون بعض المواطنين بالتمشيل ويشاركون بالأموال 
لتمويلهم ويحرصون حرصًا بالا على استبعاد النساء والعبيد والأطفال من 
مسرحهم . إن الجمهور هنا خليط من الأجناس والأعمار والطبقات » فبه 
الرجال والنساء ؛ والممثلون هنا فريق يحيا جميعهم من خلال المسرح › ولا 
يفرض عليهم أحد ما يقدمون . 

وقد وفّقت (منوشکین) فی اختبار اسم عرضها . فعنران آل آتریوس يشير 
إلى الأخين (أجامنون) و(مينيلارس) - ابنى (آتريوس) - اللذين تسببا فيما 
حدث فى مسرحية إفيجينيا فى أوليس التى تبدأً الثلاثية » كما أن كل الجرائم 
التى يتناولها الععرض تدور فى نطاق عائلة واحدة . وفى مصير هذه الأسرة 
الملعونة » يشتبك الحب والموت اشتباكا حميميًا يجعلنا ندرك مدى اقترابهما 
ومدى وهن الخط الفاصل بينهما : فالأاسود يتحول فى غمضة عين إلى 
الاحمر والمكس صحيح . وإذا كانت مسرحية إفيجينيا قد قدمت لنا نموذجا 
عالميًا لاسرة حلت عليها اللعنة » وعرضت أمامنا مسار هذه اللعنة وآثارها » 
فقد قدمت لنا أيضًا تيمة غدت بدورها عالمية » ولا تفت تتكرر فى الفيلم تلو 
الفيلم » والمسرحية تلو المسرحية » وهى تيمة تضحية أب بطفلته فى سبيل 
إرضاء شهوته للقوة . ففيلم الأب الروحى (رقم )١‏ مثلاً يكرر قصة الصراع 
الأسرى فى إفيجينياء ويطرحه فى إطار حياة المافيا. فالاب الروحى (كارليونى/ 
أجایمنون) یضحی بکل شىء › بما فى ذلك ابنته »> فى سبيل نفوذ الأسرة . 
والأسرة فى هذه الحالة تمثل نموذجا للدولة أيضًا » فهى لا تنسى الإهانات 
القدية » وتكرس فانون الثأر للجرية » الذى يولد بدوره جرائم أخرى . لقد 
قال (إسخيلوس) » إن الفعل الإنسانى يجلب بالضرورة المعاناة > وکلنا يدفع 
ثمن فعله. وقد عرضت آمامنا (منوشكين) تراكم ديون الأفعال البشرية نتيجة 
التكرار اللانهائى لافعال العنف › دون أمل فى تصفية هذه الديون أو تسوية 
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الحساب فى النهاية . فالحياة فى ثلاثيتها تسير وفق نحط التكرار الأرلى » لا وفق 
النمط الارسطى الذى يتتهى إلى التطهير . فلا بداية هنا ولا نهاية » بل رقصة 
ارلية لا تفتا أن تكرر » ويفصل كل تكرار عن الآخر نباح الكلاب ! 

أنغام الإيقاعات العنيفة » فنلتهب معها ونشعر أننا شركاء فى كل الجرائم وكل 
ما یحدث حوللا ¢ وننظر إلى موکب الأحداث وهی تر آمامنا بنفس الانقعال 
واللهفة التى أحسسنا بها ونحن نشاهد آلعاب الحرب فى العراق › أو مصير 
الضحايا فى فيلم الأب الروحى (رقم ۳) . فحين ينمحى الخط الفاصل بين 
المشل والجمهور › ندرك أننا نحن أيضًا مثلون › آی فاعلون > وفجأة يفقد 
الحدث الدرامى صفته الوهمية » ويتحول إلى حقيقة وواقع معاش 
وحينذاك» نفقد موقعنا الآمن كمتفرجين › ورفاهية الإحساس بأننا فى معزل 
آمن عن الأحداث » ولا نحمل أية مسثولية تجاهها . فموقع المتفرج فى هذا 
العرض يخضع أيضًا لحدليات لعبة القوة وتبادل الأدوار . وحين نتذكر العرض 
بعد انتهائه » قد ندرك أن عنفه القدسى الحميل قد يعلمنا شيئًا - لو أننا فقط 
رآينا بعيون مبصرة » وسمعنا بآذان مفتوحة . لكن آيا كان الأمر » فالمتفرج لا 
بصورة شخصية حميمة » وأنه شريك رئيسى فيها » بل ومسثول عنها . 
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ملامح التعزية الإيرانية 
دراسة سيميوطيقية (علامية)٠‏ 


أندریه فيرث 
امفدمة , 


التعزية الإيرانية هى احتفال شعبى » يجمع بين ملامح الطقس الدينى 
والمرض المسرحى ٠‏ ويصفها المستشرقون بأنها الشكل المسرحى الوحيد 
المتكاملء الذى أفررته الثقافة الإسلامية . 

وكلمة «التعزية) الفارسسية ( أ#را'٠1)‏ التى تصف هذا الشكل 
المسرحى» تجمع بين معانى إحياء الذكرى » والمشاركة الوجدانية » والرثاء › 
والتطهر من الإحساس بالذنب . فالهدف الأساسى من عروض أو احتفالات 
التعزية » هو التكفير الجحماعى عن طريق التذكر والندم › وآما جوهرها فهو 
فكرة استشهاد الحسين فى صحراء كربلاء » وافتدائه المسلمين جميعا بعذابه 
وموته . 

وقد نشأت التعزية كشكل مسرحى احتفالى » من امتزاج نوعين من 
الطقوس الدينية الشعبية » الى تصاحب إحياء ذكرى استشهاد الحسين فى 
العاشر من المحرم عام ٦١‏ ھے » ٠1۸م‏ : 


اما النوع الأول › فهو المواكب ومسيرات الندب والرثاء » » التى كانت 


Andrzej Wirth, “Semiological Aspects of the Ta'ziyeh" , Ta'ziyeh : Ritual and % 
Drama in Iran, ed . by Peter J. Chelikowski, New York University press, 1979 . 
. هھ ترجمة و تقلیم : نهاد صليحة‎ 
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تجوب شوارع المدن والعواصم الشيعية » والتى بدات منذ القرن السابع 

الميلادى . 
پب- وأما اللوع الثانى من الاحتفالات › فقد بدا فى القرن السادس عشر › 

ويتمثل فى رواية سيرة الحسين وأهله فى محافل شعبية » يجلس فيها 

الراوى على منصة عالية › ليقرأ على السامعين أجزاء من كتاب روضة 

الشهداء . 

وفى متتصف القرن الثامن عشر › امتزج هذان النوعان من الاحتفالات 
الدينية » وظهرت #التعزية» كشكل مسرحى ٤‏ يجمع بين السرد والعناصر 
المسرحية الكامنة فى المواكب الشعبية القدية . ورغم الصبغة الدينية المهيمنة 
على عروض التعزية › إلا أن الدارسين لها يؤكدون آنها لم تك نتاج عقيدة 
دينية فحسب » بل ناخ ثقافة قومية طويلة ٤‏ امتزج فيها الفكر الإسلامى 
الشيعى بالتراٹ الفارسى القديم ٤‏ وأن عدة ظروف سسياسية وتأريبخية ) قد 
سأهمت فى تشجيعها وتنميتها حتى تبلورت فى صورتها النهائة . 

وفى شهر أغسطس من عام ۹۷١‏ » عقدت ندوة دولية حول «التعزية 
الإيرانية؛ فى مديئة شيرار بإيران إبان انعقاد مهرجانها الفنى السنوى . وفى عام 
٠. 4‏ نشرت جامعة نيويورك الابحاث التى عرضت ونوقشت فى هذه 
الندوة فى كتاب بعنوان التعزية الإيرانية بين الطقس والدراما » أشرف عليه 
العامة (بيتر ج . تشلكوفسكى) استاذ الدراسات الفارسية والإيرانية » ورئيس 
قسسم لغات وآداب الشرق الادنى بجامعة نيويورك : والكتاب يتناول هذه 
الظاهرة المسرحية الشرقية القديمة فى جوانبها العديدة بأقلام إيرانية وغربية 
مستنيرة » ويثل قراءة لا غنى عنها لكل من يشغله فن المسرح › وترائه › 
وتجلياته الشكلية العديدة » وأبعادة التجريبية . وآتمنى أن يوفقنى الله إلى تقديم 
هذا الكتاب فى مجموعه إلى القارئ العربى فى المستقبل القريب » وحتى 
يتحقق ذلك » أقدم هذه الدراسة الرجَمة عَلَها تكون فاتحة خير . 


۲۹۹ 


وقد كان منهج التحليل والوصسف الذى اتبعه (أندريه فيسرث) فى دراسته 
لهنه الظاعرة المسرحية لإيرانية › شافع الرقيسى لاختيارى لها من بين العديد 
من الاإبحاث الشيقة التى يحويها الكتاب ٠‏ لا لأنتى أنتصر بالضرروة منهج 
التحليل العلامى (السيميوطيقى) دون غيره » فهو منهج ما رال فى مرحلته 
التجريبية » ولم يكتمل أو يستقر بعد » ولكن : 

أولا : لقلة الدراسات التطبيقية لهذا المنهج ٠‏ إذ إن معظم الدراسات 
السيميوطيقية » وخاصة فى مجال المسرح » ما رالت تكتفى بطرح تصور نظرى 
لطبيعة المنهج وإجراءاته وأدواته » ولا تتخطى هذا إلى التطبيق العملى على 
نصوص أو عروض بعینها" . 

ثانيًا : لان تطبيتق هذا المنهج التحليلى - وهذا هو الأهم - يتيح لنا فرصة 
التحرر من قوالب وأنغاط ومصطلحات النقد المسرحى الغربى التقليدى › التى 
ترتبط بتراثه وتقاليده » وهلا ما يؤكده لنا هذا الباحث البولندى الاصل فى 
دراسته . فهو بيدا تحليله لعروض «التعزية؛ برفضض القالب الأرسنطى 
ومصطلحاته وفرضياته الدرامية » ويتتهى إلى ضرورة نحت مصطلحات 
مسرحية جديدة عند التعرض لتقاليد مسرحية مخالفة للتراث الغربى المهيمن › 
مثل تقاليد المسرح فى الشرق » التى تثل التعزية الإيرانية جزء هاما من تراثه . 

ورغم أننی قد حرصت فى ترجمتى هذه على قيمة الوضوح الشديد › بل 
ولحات فى بعض الأحيان إلى تفسير الجملة القصيرة المضغوطة › التى قد 
تستعصی على فهم القارئ الذی لا عرف الكثير عن المنهج العلامى 
(السيميوطيقى) » فى عدد من الجمل الشارحة - إلا أننى أجد لزامًا على 
أن أشرح فى هذه المقدمة » بعض المصطلحات الأاساسية التى ترد فى متن 
النص. 

واول هذه المصطلحات » وابسطها هو : العلامة . والعلامة فى أبسط 


¥ 


تعریف ھی تشکیل › أو شکل › او شیء محسوس یولد معّی فی ذھن 
المحلقّى . فالكلمة المنطوقة أو المقروءة علامة ؛ والرائحة علامة ؛ والصورة 
حین ته فى إطار يسبغ عليها دلالة معينة » من خلال علاقاتها مع علامات 
آخحری . 

وقد جرى العرف النقدى فى الدراسات العلامية المسرحية وغيرها » على 
التمييز بين ثلائثة أنواع من العلامات : 


آ- علامات «أيقونية» : أى تحاكى أو تعكس معناها فى شكلها › مثل الصورة 
الفوتوغرافية ؛ فهى ورقة مطبوعة تحيل إلى شخص ما عن طريق محاكاة 
مظهره الخارجی ك 

ب- علامات إشارية : أى يرتبط فيها الشىء بمعناه » أو الدال بمدلوله ارتباطا 
سببيا منطقَيًا » مثل ارتباط الدخان بالنار » أو ررقة السماء بالجو الصحو . 


ج- علامات رمزية : وهى العلامات التى يرتبط فيها الدال بالمدلول ارتباطا 
اعتباطًا ر تا (على مستوى التراث › أو الأعراف السائدة › أو 
المستوى الشخصى) . فالقطة السوداء قد تكون علامة رمزية مدلولها الفأل 
ا لحسن لدى شخص أو مجتمع ما » وقد ترمز إلى معنى مناقض ماما فى 
مجتمع آخر : 
وإلى جانب «العلامة؛ بأنواعها »› يستخدم (فيرث) مصطلح «اللغة 

الواصفة» › أو «اليالة» ) eۇLangua-Meta‏ ) » فى مقابل مصطلح «اللغة 

الموضوعية» ( eعuaعnھ]-)ءءزطا0‏ ) - آى اللغة التى تيل بصورة إشارية 
رمزية إلى موضوع خارجها . واللغة الواصفة فى تعريفها العلمى › هى الغة 
صناعية » تستخدم لوصف لغة طبيعية : الفاظها هى الفاظ اللغة موضوع 
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التتحليل › ولكنها ذات صلاحية موحدة » وقواعد تركيبها هى نفس قواعد 
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اللغة المدروسة»“ . وهذا يعنى أن اللغة الواصفة تشترك مع اللغة الموضوعية 
فى طبيعتها » ولكنها تختلف عنها فى وظيفتها . فإذا كانت اللغة الموضوعية أو 
الطبيعية (بامعنى الواسع لكلمة اللغة » الذى يتخطى الكلام المنطوق أو المكتوب 
ليشمل الأنسقة العلامية الدالة كافة) - إذا كانت اللغة الموضوعية هى نسق من 
العلامات يكتسب دلالته من علاقته بلسق مخالف ومغاير من العلامات › فإن 
اللغة الواصفة هى نسقءعلامى يكتسب دلالته من علاقته بنسق مماثل - أى من 
نفس نوعه . 

ولعل أقرب مثال يوضح ما يعنيه المؤلف وغيره من النقاد حين يستخدمون 
اصطلاح «اللغة الواصفة» » خاصة فى مجال النقد الملسرحى » هو المشهد 
الثانى فى الفصل الثالث من مسرحية هاملت (لويليام شكسبير) الذى يضم 
مسرحية مصطتعة داخحل إطار المسرحية الطبيعية » تحاكى صيفتها وقواعد 
تركيبها » لكنها تختلف عنها فى الوظيفة والهدف - أى فى الصسلاحية . 
فالهدف الوحيد لمسرحية «المصيدة» - كما يسميها هاملت - هو تنوير وتطوير 
أحداث المسرحية الرئيسية . فإذا انفصلت عنها » انعدمت دلالتها ومبررات 
وجودها . وهى بهذا المعنى تدور فى فلك اليالعَة - أو بمعنى أصسح - لميا 
مسرح» » آى المسرح اأشمسرح » أو المسرح الواصف لنفسه . 

إن (أندريه فيرث) حين يتحدث عن اللغة فى بحثه هذا » لا يعنى النص 
الكتوب أو الُتوارث شفاهيًا وحده » بل يقصد كل عنصر من عناصر العرض . 
وحين يفرق بين اللغة الواصفة واللغة الطبيعية فى عروض التعصزية » فهو فى 
حقيقة الأمر بميز عناصر العرض المسرحية عن عناصرة النمسرحة (أو الميتا 
مسرحة)۹0 . 

وكاتب هذه الدراسة » (آندریه فیرٹ) ( A٣۵2 ٤ز W۲‏ ) » يعمل حال 
استاذا لفن المسرح والادب الْقَارّن فى مدرسة الدراسات العليا بجامعة نيويورك 


فف 


ورليس اللجنة الأمريكية المختصة بالاشكال الدرامية» والتابعة لااد الشعراء 
'jıllى‏ } The American P. E. N Committee On Dramatic Forms‏ ) الت 
ساهم فى تأسيسها . وتَعتّى هذه الهيئة أساسًا بتطوير المسرح الأمريىكى »› 
وتشجیم التجارب المسرحية الجديدة وتشرها . 

وكان (فيرث) قبل هجرته إلى الولايات المتحدة من بولندا عام ۱١۹١١‏ » قد 
اكتسب شهرة عالية فى الأوساط الأكاديية » من خلال مؤلفاته النقدية المتميزة 
العديدة عن مسرح أوروبا الشرقية » وخاصة مسرح (بريخت) › الذى درسه 
عن قرب خلال عمله فترة مع فرقة برلینر إنسامبل (عاbصعءہE‏ ۲ع ااBe)‏ فی 
الانيا الشرقية . 


الترجمة : 


إن استخدام المصطلحات الدرامية الأرسطية فى وصف وتحليل ذلك النوع 
من الأوبر! الشعبية الدينية الإيرانية الُسمى بالتعزية ( را۲۵ ) » لا يساعدنا 
على تفهم أو إدراك بنيتها الفنية والفكرية المتميزة » بل يضللنا عن حقيقتها . 
ورغم أن فساد منهج التناول هذا يزداد وضوحا فى المحاولة تلو الأاخرى › فما 
رالت المصطلحات الدرامية الأرسطية » مثل المققدمة والخاتققة »› والذروة 
والحدث › تستخدم دون تمحيص أو تدقيق فى مناقشة مسرح التعازى . إن 
الحوار وفق النظرية الأرسطية مثلاً يشل الحامل الأساسى للحبكة » ولهذا › 
وبهذا المعنى»› اعتبره النقاد إحدى الخصائص التی يجب أن تتوافر فى أى شكل 
درامی فی آی زمان أو مكان . لكن الحوار فى مسرحية «التعزية» - أو ما يبدو 
لنالأول وهلة فى شكل الحوار الدرامى - لا يمثل حوارا بالمعنى المالوفء 
ولايستخدم فى حقيقة الأمر لتشكيل أو تطوير حبكة ما » بل نجده يقترب - 
إلى حد كبير - من طبيعة المونولوج » فكأن كل متحدث يعبر عن خواطره 
وخلجات نفسه بصوت مسموع » دون آن یوجه حدیثه إلى شخص بعینه . 


التفسير والتفكيك - ۲۷٣‏ 


ففى تعزية الحسن والحسین مثلاً (التی نشرها سیر لويس بیلی)' › نجد آن 
صيغ النداء أو الابتهال أو الاستنجاد ( «ياحسن!» › «أيها المسلمون» › «أيها 
الرسول . . إلخ) التى ترد فى النص بصورة نمطية » هى الصيغ الوحيدة التى 
تشیر إلى بنية حوارية . 

إن عالم النص السرحى » الذى يشل موقف الخطاب أو الحديث 
امسر حى ) der Sprechraum‏ ( ”¢ فى مسرح التعارى »› لا يتطابق مع عالم 
خحشبة المسرح » كما يحدث فى المسرحیات التی ترتکز على الحوار فی التراث 
الغربى » بل يتخطى خحشبة المسرح ليشمل أيضًا قاعة العرض والمتفرجين . 
ولهذا » نجد أن مقاطع النص التى قد تبدو فى مسرحية التعزية حوارية بالمعنى 
الأرسطى - أى هدفها كشف الحبكة وتطويرها - تخدم هدقًا آخر » وتتجلى 
فى العسرض فى «سورتها الحقيقية كخطاب ايدیولوچى محدد » أى مقاطع 
تخاطب فرضيات «كرية مسبقة ومشتركة » يؤمن بها المؤدى والمتلقى معا . 

إن ما ييز الخطاب المسرحى عن الحوار (بالمعنى الأرسطى) » هو خاصيته 
«الميتا - اتصلية» ( meta connu C21۷e‏ ) - آی آنه حدیث يحمل فی ثنایاه 
فرضية واضحة عن طبيعته » وعن الأسلوب الأمشل لتلقيه وتفسيره » وعن 
الحالة الشعورية التى ترتبط به . فالخطاب المسرحى يفترض اتفاقًا مشتركا ضمنًا 
بين مصدر الخطاب ومتلقيه » حول شرعية بعض العقائد والمعتقدات . 

وفى كل مسرحيات التعزية الإيرانية » يرتكز الخطاب على اساس فلسفى 
دينى » هو العقيدة الشيعية » وعلى أساس جمالى » هو جماليات الفن الشعبى 
الفطرى الساذج » على أساس مسرحى » هو شفرة العرض الالوفة لدى 
التلقى . إن عروض التعارى فى صورتها الثلى » لها بنية الخطاب الذى ييكن 
تحليله سي ميوطيقيًا » باعتباره نظام اتصال يعتمد على شغفرتين : شفرة إرسال 
سمعية بهمرية » وشفرة رؤية وإدراك - أى شفرة تلقّی ورد فعل . أما الشفرة 
الأولى » فتحدد نمط العرض والتمثيل ؛ وأما الشفرة الثانية » فتحدد نمط الرؤية 
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أو التلقى . وفى نظام الاتصال هذا يتحول «المتفرج / المؤمن» نفسه إلى 
مشارك فى فعل السرد . ويثل تفاعل هاتين الشفرتين وتداخلهما › المظهر المميز 
لعروض التعارى ٠‏ والجديد الذى تضيفه إلى التراث المسرحى الغربى . 

ونجد فى مسرح التعازى آن توريع الأدوار يتم وفقًا لطبيعة الصوت 
وطبقته» ويؤثر هذا بدوره فى شفرة الإدراك » إذ يحمل كل صوت من 
الأصوات دلالة أحلاقية ؛ فالصوت العذب الغنائى من الطبقة العالية » ييز 
الشخصيات الخيرة » بينما تتميز الشخصيات الشريرة دائمًا بأضصوات عميقة من 
طبقات منخفضة . ويؤدى تفاعل شفرة التمثيل وشفرة المحلقى إلى إنتاج حالة 
ونغط الخطاب . وفى الخطاب المسرحى بطبيعته لا يوجد - كما نعلم - ما يسمى 
بالزمن الدرامی . إن الماضی فی عروض التعازی يمتزج فی آن واحد بالحاضر 
والمستقبل » وبنفس الصورة تضيع الهوية الملحددة للمكان › فتجد كل الأمكنة 
تتواجد معا جنبًا إلى جنب على خشبة المسرح » التى تصبح مسرح العالم كلهء 
بالمعنى الذى نجده فى تراث مسرحيات الأخلاق الغربية فى العصور الوسطى. 
وإذا قارتا المقاطع المنطوقة التى يتكون منها نص التعازى › والتى تشبه مناجاة 
النفس ٠‏ بالحوار الدرامى المألوف فى التراث الغربى › نجدها لا تساهم فى 
الإأفصاح عن الحبكة أو تطويرها إلا بالنزر اليسير » وذلك لان المتفرج فى هذه 
العروض يعرفها مسبقًا ولا حاجة بالنص لتفصيلها . 

إن قيمة الحبكة فى نص مسرحية التعازى » الذى يئل «حطابا» لا 
«حوارا؛» ليست قيمة سردية بل تشكيلية . فالحبكة لا تسرد أو تم ضى قصة 
بصورة تحليلية تشرح أحداثها » بل تقيم نسقا من العلاقات بين عناصر 
العرض» يستثير عددا من المعانى و الدلالات الكامنة فى خبرة وعقيدة المتفرخ . 
ويتضح نسق العلاقات هذا » ودلالته سمعيًا ويصريًا فى العصرض » فى تنوع 
الأاصوات المؤدية من ناحية » وفى المقابلة الرمزية الدائمة بين اللونين الأحمر 
بوالاخحضر من ناحية أخرى . 


Ve 


إن عروض التعارى جميعها » تبدأ يإرساء طبيعتها الخاصة كخطاب 
مسرحى » عن طريق شفرة سمعية - بصرية . واود هنا أن أكرر » أن الفرق 
بين الخطاب المسرحى والحوار الدرامى » هو أننا فى الحوار الدرامى نلحظ 
بوضوح فعل تبادل المعلومات بين أطراف الحوار » بينما يختفى هذا الفعل فى 
الخطلب المسرحى ٠‏ الذى يسعى أساسًا إلى اسثارة فرضيات فكرية وعقيدية 
لدى التفرج . والفرضية العقيدية الأساسية » التى يستند إليها الخطاب المسرحى 
فى التعزية الريرانية » والتى يشترك فى الان بها المتفرج والمؤدى » هى قدسية 
الإمام. 

ففى التعزية المعروفة بعنوان على أكبر › التى سنستخدمها هنا غوذجا 
للحليلء نجد أن طبيعة العرض كخطاب مسرحى » تنأكد منذ البداية فى 
الافتتآحية الإنشادية › التى يؤديها ا لمثلون وهم يقتربون من مكان العرض › 
أو يدخلون من باب التكية» إو السرادق الذى يتم فيه العرض > وفى المقاطع 
الكورالية التى يتبادلها الممثلون › الذين يشكلون فريقرن ( اعنال اوامط٣‏ ) فى 
البداية › بعد آن پخترقوأ القاعة ويصلوا إلى خشبة المسرح أو منصة العرض 
وتحتل الشخصيات الفيرة انشاهد الأولى فى العرض وتستاثر بها ؛ وهذا يض 
له مغزاه. فالهدف من المماطع الكورالية التبادكة في البداية هو حل الحالة 
الشعورية العامة » التى يتطأبها العرض كخطاب مسرحى عقيدى » وتسأكيد 

وفى إطار هذه الحالة الشعورية العامة »› تلحظ أن الشخصيات الشريرة أو 
السليية تقدّم نفسها إلى التفرج » فى لغة تبتعد عن محاولة التاثير العاطفى أو 
استثارة النفور - أى بصورة محايدة تماما » تلتزم بحدود الدور الموضوعية › 
دون أن تنغعل به » آو تتقمصه ٠‏ أو تضيف إليه من ذاتها . وتحيط هذه 
الشخصيات السلبية بمنصة العرض عل ظهور الخيل ›» وتوجه حديشها إلى 
المتفرجين فى تجاهل تام للشخصيات الإيجابية الخيرة من فريق المسين » الذين 
يقفون ساكنين تماما على خحشبة المسرح فى تلك الأثناء دوغا انفعال . 


ویؤدی اسلوب العرض هذا » أو شفرة الإرسال (توزيع الشخصيات على 
خشبة المسرح وحولها » وتوجيه الحديث إلى المتسفرج) › إلى إرساء شفرة 
الاستقبالء فيدرك المتفرج أن التوريع المكانى للشخصيات . لا يهدف إلى تأكيد 
الصراع الدرامى بينها ء بل إلى تحديد قيمتها ومكانتها بالنسبة للمتفرج من 
ناحيةء وإشراكه كعنصر إيجابى أساسى فى العرض من ناحية آخرى - آى 
توسيع وبسط مجال الطاب المسرحى » ليشمل القاعة إلى جانب خحشبة المسرح 
أو منصة العرض › بحيث يتحقق العرض من خلال تفاعل المؤدين مع 
الشاهدين » لا مع بعضهم البعض . ويستجلى هذا التفاعل فى ضرب الصدور 
الإيقاععى الذى يقوم به المتفرجون » وصيحات «ياحسين . . ياحسين) التى 
يرددونها فى أماكن محددة من العرض . 


وتمثل لحظات التفاعل الواضحة هذه بين خحشبة المسرح والجمهور - فى 
حقيقة الأمر - لحظات الذروة فى عروض التعصزية » ولكن بمعنى يشتلف عن 
معنى الذروة لدى (أرسطو) . إنها لحظات تكشف عن الهدف الخحقيقى لعروض 
التعزية » آلا وهو تدعيم وترسيخ الشعور بالتواصل والتوحد بين المؤمنين 
بالعقيدة » سواء على خشبة المسرح أو فى صالة العرض . ويتخذ هذا الشعور 
بالتوحد شكل التوحد الصوفى » ويثل عنصرا طقسيا فى مسرح التعارى . 

إن الراوى الحقيقى للقصة فى هذا المسرح هو «المتفرج / المؤمن» » الذى 
يعرف القصة مسبقًا . وهذا يعنى أن الفصة فى صورتها الكاملة › لا تتحقق 
على خشبة المسرح (فى شفرة الإرسال) » بل توجد فقط لدى التلقى (أى فى 
شفرة الاستقبال) . فعروض التعزية لا تسرد قصة أو تترجمها دراميًا إلى حدث 
بالمعنى الارسطى ؛ ولهذا لا نستطيع أن نصف تناولها للقصة بأنه درامي أو 
حتی ملحمی . فالتعزية عرض «اعترافی» ( 021‌iیی؟«٥٣‏ ) » یستخدم 
اسلوبًا ملحميًا فی التمثیل › لکنه لا یستطیع › بل ولا یعتی بان پقدم عقائد 
بديلة » كما يفعل المسرح البريختى : 
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إن التشابه بين عروض التعازى والمسرح البريختى » هو تشابه سطحى 
ومضلّل » وينبع أساسًا من اسلوب التمشيل › الذى يستدعى إلى ذهن الحفرج 
«الغربى » الذى يفنقر إلى الخبرة بمسرح التعارى » تكنيك التمشيل فى المسرح 
البريختى › الذى يستند إلى فكرة «التغريب» › .ويجعله يخلط بين الأسلوب 
والتكنيك . إن تكنيك التغريب البريختى يعبر عن موقف معارض للواقع »› 
يسعى إلى مراجعته ؛ وهذا الموقف الفكرى غريب تماما على مسرح التعارى . 
فالتعزية يهمها الإبقاء على الموقف الشعورى والعقيدى القائم - أى ترسيخ 
وتدعيم المشاعر الدينية لدى المتفرج والممثل معا » وذلك من خلال تأكيد عنصر 
أو عامل التكفير عن الذنب (أى عنصر التطهر) فيصبح العرض نوعًا من العلاج 
النفسى . إن هذا المسرح لا يقدم بدائل فلسفية أو فنية للوأاقع › بل يشل تدعيما 
وتكريسا للواقع بكلى العزم والتصميم . 

وفن التمشيل فى مسرح التعازى » يجعل من «المؤدى / المؤمن؛ » حاملاً 
للدور لا لشخصية درامية . فالشخصيات الدرامية لا تتحقق فى شفرة العرض 
المرئية المسموعة › بل تحيا فى ذاكرة المخفرج وعقيدته - أى فى شفرة الاستقبال 
التى يستثيرها وينشطها العرض . وينجم عن هذا مفارقة هامة » إذ يستقمص . 
المتفرج المؤمن شعوريا الشخصية الدرامية ٠‏ التى يستثيرها فى ذهنه حامل الدور 
بكل أبعادها » بينما يظل المؤدى حاملاً محايدا للدور فى حدوده الموضوعية. 
وهذا يعنى أن المتفرج يستوعب حامل الدور ويترجمه شعوريا إلى شخصية 
درامية . ويؤكد لنا هذا الملمح أيضًا الدور الإيجابى الفاعل الذى تلعبه شفرة 
الاستقبال فى العروض الاعترافية . 

لقد وصف (رولان بارت) النص الأدبى ذات مرة بأنه بساط ممتد من 
الشفرات”“ » وقياسًا على هذا نستطيع أن نصف «التعزية» بأنها بساط فارسى 
متعدد الشفرات . وحين تتفاعل هذه الشفرأت › يبدأ الخطاب المسرحى وينبض 
بالحياة . ولهذا السبب تمثل «التعزية» جنة وارفة لدارسى علم العلامات . لكننا 
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سنكتفى هنا برصد الملامح العلامية البارزة فى هذا النوع من العروض › لان 
التحليل العلامى (السيميوطيقى) الكامل لظاهرة التعزية › لا يكن أن يتحقق 
إلا بعد دراسة علمية مستفيضة لعدد من الجوانب › لا يزال الببحث فيها فى 
مراحله الأولية . ورغم ذلك › يمكننا فى هذه المرحلة تحليل بعض ملامح 
التعزية الإيرانية تحليلاً علاميًا ؛ باعتبارها نظامًا من أنظمة الاتصال . 


بحض ا لامح العلامية للتعزية : 
-١‏ التقابل بين اللغة الطبيعية (الرمزية أو الإشارية) والميعالغة (أو اللغة 
الواصقة) : 


أ- ونحن نلمس هذا الملمح الأساسى أولا فى التقابل بين الخيمة التى فيها 
العرض داخل التكية والخيمة الموجودة على منصة العرض › أو خحشبة 
وأهله . فالخيمة الأولى التى حيط بنص العرض المسرحى دون آن 
تشكل عنصراً من عناصره الطبيعية يمكن تسميتها «ميتا-خيمة › قياس 
على اصطلاح ميالع او اللغة الواصفة » بينما تمثل الخيمة الثانية › 

. القائمة على خحشبة المسرح › خيمة طبيعية (أى رمزية أو إشارية)‎ ١ 


إن خيمة العرض هى تعريف مرثى لفضاء الخطاب ال مسرحى » وقثل 
على المستوى الواقعى جزءا من كل » هو حدث العرض المسرحى » 
الذى يشتمل على شفرتى الإرسال (نص العرض) والاستقبال 
(الجمهور) معا . أما الخيمة المسرحية » الموجودة على خشبة المسرح »› 
فتمثل عنصرا من متطلبات نص العرض . وخيمة التكية لا تظل مجرد 
خيمة واقعية تحوى الجمهور والمؤدين › إذ سرعان ما تشرع فى بلورة 
وإبراز دلالات النيمة الموجودة على خشبة المسرح › فتتحول إلى 
«ميتا-خيمة» أو «خيمة واصفة؛ » بنفس الصورة التى تعمل بها اللغة 
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الواصفة » حين تتضاول اللغة التى تشير إلى الواقع وتعلق عليها 
کموضوع . 

ب- ويتمثل هذا التقابل أيضاً فى ظهور المخرج على خشبة المسرح 
واختلاطه بالمؤدین » وهو بضرب صدره فی إيقاع متصظم . ویکون' 
ظهوره هذا بمثابة توجيه مسرحى من داخحل العرض للممشلين › ما 
يجعله رمز ميتالْغّويا (أى علامة ميتا مسرحية) . لكن هذا الرمز 
الميتالْعَوى سرعان ما يتحول إلى رمز على المستوى الإشارى للغة (أى 
علامة مسرحية) عندما يشرع الممثلون فى صرب الصدوز . أما ضرب 
الصدور الذى يقوم به المتفرجون بعد أن يستثيرهم المخرج والممثلون › 
فيمثل رمز ميتالْعَويًا فى علاقته بالمؤدين » ورمز على المستوى 
الإشارى للغة فى علاقته بالملخرج . ونحن لا نقصد هنا بالطبع أن 
ننفى عن فعل ضرب الصدور وغيره من الأفعال التى تعير عن الحزن 
أو الندم » أصفة التقوى والإيان الصادق ونصورها كأفعال مسرحية . 
إننا نقصد فقط أن نقول فى لغة السيميوطيقا (أو علم العلامات) › إن 
عملية إنتاج العلامة والدلالة تمتد من خشبة المسرح إلى الجمهور » 
فيتحول العرض إلى فعل علامى كامل وشامل . 

ج- ونلمح التقابل بين اللغة الواصفة واللغة الإشارية (الرمزية) مرة 
أخرى فى فعل توريع حبوب القمح والذرة على التفرجين . فالحبوب 
هنا تزدى وظيفة الرمز الواصف ( !هط١ر5-aاء×‏ ) » فهى من ناحية 
ترمز للضفايات التى تقوتت بها عائلة الحسين فى صحراء كربلاء أثناء 
الحصار » ومن ناحية أخرى توحد بين المؤدين والجمهور فى طقس 
دینی حاضر . 


- ويحتوى عرض النعزية على الأنواع اللائة للعلامات (كما قَملَلها 
بیرس) : 


(۱) علامات رمزية وتتمشل فى : 


- التقأإبل بين اللونين الأخحضر والأحمر › الذى يملل التقابل بين الخير 
مثلاً فى الحسين وآتباعه » والشر مثلاً فی يزيد واتباعه . 


ب- إهالة القش على الرأس للدلالة على الحزن والأسى . 
ج- الكقن الابيض الذى يرمز إلى اقتراب موت من يلتف به . 
(۲) علامات أيقونية نغطية : 


ا الايشع اترا أسه على قف ادان هن الد رالوب > ار 
يضرب فخذيه علامة على الغضب . 


ب- البالغات الحركية الاوبرالية أثناء الغناء . 
ج- الحركات والإياءات البلاغية » التى تصاحب مخاطبة الجمهور . 
ت أوضاع الغناء والحديث على ظهر الخيل . 

(۳) علامات إشارية غطبة 

آ- المنديل الذى يصاحب البكاء على خشبة المسرح . 

ب- إناء فارغ أو قربة فارغة كناية عن العطش وعدم توافر الماء . 

ج- البقع الحمراء على خحشبة المسرح التى تثل الدم كناية عن الجروح . 

ويشير استخدام العلامات النمطية ›» فى الشفرة السمعية والبصرية لعروض 
التعارى » إلى وجود اسلوب موحد منمط لهذه العروض » بتمتع بدرجة من 
القدسية ولا يكن مخالفته . وتحتوى الرسوم الشعبية الإيرانية › التى تصور . 
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مناظر من معركة كربلاء > على سجل كامل من العلامات الرمزية » التى 
مارالت تيا حتى الآن فى تقاليد عروض التعارى . 

وفى عروض التعازرى » تختلط العلامات الرمزية والايقونية والإشارية 
بصورة مركبة لإنتاج الدلالة . فالاسد الذى يظهر على خشبة المسرح مثلاً (وهو 
علامة أيقونية) يحمل بين فكيه عنلم الحسين (وهو علامة رمزية) فى موقع من 
العرض ؛ وفى موقع آخر نجده ينزع السهام (وهى علامات إشارية تشير إلى 
الجروح) من صدور الموتى الذين استشهدوا فى المعركة » ويرقدون على خشبة 
المسرح آمامنا (آى كعلامات أيقونية) . 

وتستخدم عروض التعزية أيضًا فى أنظمتها العلامية نوعا من الوحدات 
العلامية » التى تجمع بين عدد من العناصر لتنتج دلالة معينة لا ترتبط بالضرورة 
بھذہ العناصر فی ذاتھا ( sچ"ذ810ck‏ icاچ"۳عها"ر؟‏ ) - کأن نری مثلاً مجموعة 
من الأطفال تحت بطانية » فنفهم من هذه الوحدة العلامية أنهم مختفون عن 
الأنظار . 

كذلك تؤدى المعدات المسرحية فى هذه العروض عدة وظائف دلالية › 
بمعنى أن دلالتها تتغير وفق استخدامها : ففراش الحسين مثلاً يصبح فى موقع 
آحر فراش قائده » والكرسى يتحول فى أحد المشاهد إلى هضبة عالية حين 
يعتليه مثل » ثم يعود كرسيا عاديا مرة آخرى حين يجلس عليه آخر . وبنفس 
الطريقة تتغير دلافة المساحة التى يدور فيها العرض وفقًا لحركة الممثلين وانتقالهم 
من مكان إلى آخر فوق المنصة وحولها - أى أن ساحة العرض تتحول إلى 
فضاء رمزى مجرد » تتغير دلالته وفقًا للحركة المسرحية . 
۳- الحانب الغنائى الأوبرالى : 

ويشل الجانب الغنائى الأوبرالى فى عروض التعزية ملمحا علاميًا هاما . 
ففى غناء المؤدين الرئيسيين الذى يتميز بالتلوين الصوتى الواضح » تنحول اللغة 
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من أداة توصيل لعان وأفكار محددة إلى وسيلة تأثير . فالتلوين الصوتى يحول 
الكلمات الُغناة إلى وحدة صوتية » تعبر فبى مجموعها عن موقف شعورى 
عام فنفھم منھا آن الُعْتّی غاضب ملا آو نادم آو زافض» دون آن نتوقف عند 
المعانى المحددة للكلمات المستخدمة. ولا يكاد استخدام اللغة هذا فى غناء التعارى» 
يختلف عن تناول (روبرت ويلسون) وزميله (سيربان) للمادة اللفوية فى 
عروضهما التجريبية فى المسرح الأمریکى ديد .(New American Theatre)‏ 
والموسيقى فى مسرح التعارى تفتقر إلى القيمة التصويرية » ونوظّف عادة لإبراز 
التحولات فى العرض - أى للإشارة إلى الانتقضال من متتالية من المشاهد إلى 
متتالية أو وحدة أخحرى . ويشبه هذا التوظيف الخاص للموسيقى فى مسرح 
التعارى » استخدام (ريتشارد فورمان) للجرس لنفس الهدف فى مسرحياته التى 
.احرجها فى المسرح الامریکی الجديد ايضًا ٠‏ _ 

ورغم أن التحليل السيميوطيقى يمكتا من تناول بعض جوانب التعزية 
باعتبارها نظامًا علامیًا » إلا آنه لا یکفی بالقطع لتناول کل اوجههاء أو لتقديم 
توصيف شامل لها كظاهرة مسرحية - دينية . فالتعزية ليست آى نظام علامى» 
بل هى نظام علامى محدد » يوجه إلى مجموعة من المؤمنين » ويرتبط فيه 
وجود العلامة بوجودهم . و«المتفرج / المؤمن؛ فى التعزية لا ينفعل بحدث أو 
أحداث مسرحية » بل ينفعل بعلامات مسرحية . و «الذروة» فيها » أو 
مجموعة «الذروات» ( كه×ة«:ا٣‏ ) ليست ذروات درامية » بل دات علامية 
(سيميوطيقية) خالصة . ففى العرض الذى نتناوله بالتحليل مثلاً » لا يمثل 
الموت الجسدى للإمام فروة المسرحية ؛ ومن المدير بالىفكر أن الطعنات التى 
وجه إليه تتم بصورة نمطية محايدة » تنتفى عنها تماما صفة الدرامية . إن لحظة 
الذروة هنا » هى اللحظة التى يلتف فيها الإمام بكفنه الأييض › ففى هذه 
اللحظة يصبح الممثل حاملاً علاميًا لشهادة الإمام . ونلحظ أن الكفن الأبيض 
فى التعزية ليس كفنا حقيقيا > بل قميصًا أبيض يرتديه المؤدى فوق ملابسه › 
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باعتباره كفنا - أى أن القميص يمثل علامة أيقونية ؛ لكن هذه العلامة !لأيقونية 
تحمل أيضًا دلالة على الموت » ما يكسبها بعد رمزيًا . ثم تستخدم هذه العلامة 
الرمزية بعد ذلك بصورة إشارية » بمساعدة بعض بقع الطلاء الأحمر التى تمثل 
الدماء . 
٤‏ - أسلوب التمثيل : 

إن اسلوب التمثیل فى مسرح التعاری » يمى أساسًا بإبرار تحول العلامات 
من علامات أيقونية إلى علامات رمزية إلى علامات إشارية ٠‏ أكثر نما يهتم 
بإبرار التحولات فى الشخصية الدرامية . ويتميز أسلوب تيل التعزية بتكنيك 
حاص فى استخدام العلامات المسرحية » ميزه عن سائر تقاليد الأداء السائدة فى 
العالم. ولعل أوضح مال نسوقه من هذا الأسلوب لندلل على تفرد بنيته 
الأدائية » هو فعل ضرب الصدور كملامة رمزية . لقد لاحظت فى كل 
العروض التى شهدتها أن «المخرج» (أو قائد العرض) يبدا بضرب صدره ليعطى 
الممثلين إشارة البده فى ضرب الصدور › ويتحول هذا الفعل تدريجيا إلى علامة 
مسرحية مهيمنة تنظم الإيقاع الحركى والتعبير الصوتى للممثلين . وبعد أن بتم 
تحويل فعل ضرب الصدر من إرشاد مسرحى يصدره اللخرج إلى علامة 
مسرحية» وذلك حين يشرع المؤدون فى ضرب صدورهم › مجده يمتد إلى 
القاعة» ويهيمن عليها تدريجيًا » فيتحول إلى فعل رمزى » يوحد المتفرجين 
جميعًا » ويحولهم إلى مشاركين فى العرض . وحين يتحقق ذلك » يبدا إيقاع 
ضرب الصدور ٠‏ الذى يتضخم ويملا جنبات القاعة » فى التحكم فى خشبة 
المسرح ٠‏ وتنظيم إيقاع حركة الممثلين ونحيبهم و «ندبهم» . وهكذا يتحول 
المتفرج إلى قائد العرض ومخرجه » ويصبح الممشل ناثبا عنه وتحت إمرته . 

ويميز أسلوب الأداء التمثيلى فى مسرح التعزية » التوجه الدائم إلى 
المتفرج› فلا نجد الممثلين يخاطب بعضهم البعض إلا نادراً . ونستطيع أن نصف 
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المقاطع المنطوقة فى عروض التعزية بانها مونولوجات تؤدى باسلوب المقاطع 
'لغنأئية المنفردة فى عروض الأوبرا ( كةأعه ) . أما الحوار - بمعنى الاتصال بين 
طرفين » فيم دائمًا بين المؤدى والجمهور » ويندر على منصة العرض (خشبة 
المسرح) ؛ فالممثلون يتوجهون دائمًا إلى المتفرج ٠‏ ويخاطبونه حتى فى مقاطع 
مناجاة النفس . 

ويلمس المشاهد لهذه العروض وجود تقاليد أداء قوية وراسخة ومؤثرة › 
تستوعب وتعوض لواحى الضعف والنقص فى التمرس الحرفى والإجادة لدى 
المؤدين . إن الممثل حين يثبت عينيه على النص الكتوب . ويأتى بإشارات 
معبرة بذراعه مو جهة إلى الجمهور » وحين يتسجنب النظر إلى عينى من يخاطبه 
اما » وحين يۆدى الحرکات والاإباءات النمطة أثناء الغناء أو الإلقاء »> ويعبر 
بحركة رمزية عن الحزن » وبحركة نمطية أيقونية عن الخضب - إما يعبر ويفصح 
عن وجرد تقاليد أداء واضحة ومحددة . 

ومن اللامح الُميّزة لأسلوب التمثيل فى مسرح التعازى نذكر أيضًا : 
- ظاغرة توافق وتوحد الراكب والحصان فى المقاطع النى يؤديها الممثلون على 

ظهور !یل . 
- التلوين الصوتى الخاص فى الغناء للتعبير عن ألحزن . 
الحركة البطيئة فى اللحظات الدرامية التى تتطلب إيقاعا سريعا فى المسرح 
التمثيل الذى اعتدناه . 

طويلة مع تنويعه فنا . 


الأنشاد والغتاء . 


- نغمة الصوت ألحايدة فى حديث الشخصيات السلبية كعلامة على سلبيتها . 

- الأصوات الملائكية ذات الطبقة العالية » التى تميز الشخصيات الخيرة › 
وتصبح علامة على إيجابيتها 

- تشکیلات الأطفال وغنازهم 


- تفاعل الممثل والمتفرج باعتبارهما عضوين فى نفس المجموعة المتوحدة 
عقيديا . 


0 
چ الذروة باعتبارها لحظة توحد صوفی بين الحاضرين المؤمنين ¢ ولحظة شفاء 
وتطهر من الإحساس بالذنب . 


- تنظيم إيقاع آداء الممثلين وحركتهم وفق إرشادات وتوجيه المنفرج › كما 
يحدث فى ظاهرة ضرب الصدور مثلاً . 


إن الممثل فى عروض التعازى هو شخص مؤمن » يحمل دوره نيابة عن 
غيره من المؤمنين المتجمعين فى القاعة . والفكرة المحورية فى تراث التعزية - 
وهي فكرة الاستشهاد - تتمثل رمزيا فى الكفن المرئى › وفى تحولاته العلامية 
المتعاقبة » لا فى تحولات الممثل نفسه كشخصية درامية . ولهذا السبب يستطيع 
الممثل أن يؤدى فاصلاً غناثيا منفردا » يتطلب براعة صوتية فاثقة » بينما يتلقى 
الطعنات القاتلة » دون أن ينتقص هذا من تأثير المشهد أو مصداقيته ؛ فمسرح 
التعارى يمتلك تراثا كاملاً من الطقوس المسرحية » التى تحول المؤدى إلى حامل 
علامی ( S-۲٣٣‏ ) . إن الحسين مثلاً » يغنى عددا من المقاطع المنفردة 
البارعة» التى لا تخدم هدق دراميا فى تعزية على أكبر (نموذجنا فى التحليل) »› 
وذلك قبل أن يرتدى نصيره» والمدافع عنه - على أكبر - علامة اقتراب الموت»› 
وهي الكفن . والكفن هنا ليس لباس مسرحيًا » بل علامة يحملها هذا 
اللباس. وهكذا نجد أن الكفن - كعلامة رمزية واضحة - ينفى عسن هذه 
اللحظة أى إحساس بالتركًب أو التشويق . فتقاليد التعزية لا تهتم أو تعتى 
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بعنصر التشويق والترقب »› لان القصة معروفة مسبقًا ولا يكن تغييرها › كما 
أن احتمال إنقاذ الشخصية من الموت بمعجزة ما ليس وارد على الإطلاق » بل 
ليس مطلوبا . إن تقاليد التعزية تتعامل مع العلامة الرمزية (كالكفن مثلا 
باعتبارها وصمة قدرية لا يكن الفرار منها ؛ وهی فی هذا تجسد ملامح 
الفكر الشيعى الذى يقول بالسيير والجبرية وحتمية التاريخ كما تصوره 
العقيدة. لقد جحت التعزية فى إبداع شكل مسرحى جديد » يعبر عن رؤيتها 
الفلسفية للإنسان والعالم . 

إن عروض التعزية ليست عروضًا درامية » وذلك لان معناها لا ينبع أو 
يتطور من الأحداث التى نشاهدها » بل يتخلق علاميا قبل الأحداث المسرحية. 
فالعلامات الدالة فى التعزية تسبق أى سرد أو فعل مسرحى . ولهذا جد هذه 
العروض لا تتوخى الدفة فى سرد أو تصوير القصة التى تعرض لها › لانها 
تنطلق من فرضية إلام اش بالقصة إلماما. تامًا » وتّوظّف هذه المعرفة المسبقة 
فى صياغة العرض . وتشترل التعزية فى هذه الخاصية مع تقاليد المسرح 
اللحمى eR‏ تنتمى إلى هذا النوع من المسرح . 

إن التعزية ليست عرضًا ملحميا » كما آنها ليست عرضصًا دراميًا . ورغم 
ذلك › i OAD UE‏ . وهنا تكمن 
امفارقة › التى د تميز عروض التعزية عن المسرح الغربى . لقد وجد المسرح 
الغربى طريقه إلى الأسلوب الملحمى فى | تمثیل » من خلال ٹورته على 
التقاليد الطبيعية التى تهدف إلى التقمص الوجدانى . واستفاد (بريخت) كث 
فى تجاربه الأولى الرائدة من فنون التمشيل والعرض السائدة فى المسرح الأاسيوى 
العظيم » فهو اسلوب يركز على الدور المسرحى لا على الشخصية الدرامية › 
بمعنى أن الممثل لا يتقمص شخصية ما ويترجمها انفعاليًا من الداخل » بل 
«يحمل» خارجيًا ملامح الشخصية المعروفة والمحددة مسبقًا » ويركز فى أدائه 
على علاقته بالجمهور » لا على تفاعله مع الشخصيات الأاحرى تفاعلاً دراميًا › 
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أو على انفعاله هو بالدور أو تقمصه له نفسيا » كما يفعل' الممثل الملتزم باسلوب: 
التمثيل الطبيعمى . وحين نقارن أسلوب التمثيل فى التعزية بالاساليب الغربية 
الشائعة - وبخاصة الاسلوب الطبيعي الذى يثله (ستانسلافسكى) والاسلوب 
اللحمى الذى بيمثله (بريخت) - نجده لا ينتمى إلى أى منهما . فالممثل فى 
التعزية لا يخاطب البشر عامة - كما يفعل المثل البريختى - بل يخاطب 
مجموعة خاصة من البشر يشاركها عقيدتها » وهى الجمهور الذى يحيط به من 
كل جانب فى مكان العرض » وهو النكيّة . وهو كذلك لا ينفعل بما يقول - 
کما ينصح (ستانسلافسکی) » بل يستخدم فی آداثه دوره مجموعة من الحرکات 
والإيماءات التعبيرية والاقنعة النمطية المألوفة . 

وهناك قصة طريفة يتداولها الخصصون الغربيون فى التراث الإيرانى › 
تحكى أن شرطيًا فى قرية كان يؤدى دور الاسد فى عرض لتعزية على أكبر . 
وأثناء العرض لمح رئيسه فى العمل . وفجأة وجد المتفرجون الأسد يرفع مخلبه 
ويؤدى التحية العسكرية . إن الفرج الغربى يجد تصرف الشرطى غريًا 
ومضحكا » لانه تعود على أسلوب التمشيل الذى يقوم على التقمص والمحاكاة 
Representational Acting )‏ ) . اما التقرج الشرقی أو الأسیوی › فلا يندهش 
لتصرف الشرطى » لأنه اعتاد أسلوب تمثيل مخالقًا » لا يتوحد فيه المؤدى مع 
الشخصية الدرامية › بل «يقدمها؛ قط ) Presentational Acting‏ ) » دون ن 
يذوب فيها تماما » كما يفعل الممثل فى الغرب . وتعتنق التعزية الإيرانية هذا 
الأسلوب الأسيوى فى التمثيل . لذلك › يستطيع العرض أن يستوعب هذا 
«الخروج عن الدور؟ الذى قام به الشرطى دون أن يتأثر - فهو خروج مشروع 
تسمح به التقاليد المسرحية فى التعزية . 


إن فكرة اروج عن الدور» أو «كسر الإيهام» لا ترد فى تراث التعزية . 
فالمؤدى لا يندمج من الاصل » ولا يتقمص شخصية درامية فى أية لحظة من 
لحظات العرض . إن المؤدى فى التعزية يحمل دوره «خارجيًا» » كما كان 
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الشرطى يحمل جلد الأسد فى قصتنا الطريفة . لهذا يحتفظ المؤدى بشخصيته 
الحقيقية طول العرض › إلى جانب الدور الذى يؤديه » ويستطيع فى بعض 
الأحيان أن يخاطب الجمهور من واقع شخصيته الحقيقية » لا من واقع دوره 
المسرحى ؛ بل ويحدث كشيرًا أن ترى الممثلين فى عروض التعزية يتناولون 
الشاى مثلاً » ويستريحون جلوسا فوق مقاعد على منصة العرض أمام الجمهور 
انتظارًا لأدوارهم : 

إن عروض التعزية تبهر دالما الناقد المسرحى الحساس › إذ يلمس فيها 
ظاهرة مسرحية حقيقية . لكن عروض التعزية ليست مسرحًا خالصتًا » فهى 
ایض حدث اعترافی تطهیسری دینی » يشترك فيه مجتمع باسره » وشکل 
مسرحى يرتبط بالتقوى » نبع من الممارسات والشعائر والطقوس الدينية . 
ولهذا السبب لانستطيع أن تُخضع عروض التعزية بسهولة للتحليل الجمالى 
الموضوعى › أو أن نتناولها من الخارج - أى من خارج الطقس أو العقيدة . 
وتواجه هذه المشكلة الناقد المسرحى الإيرانى › مثلما تواجه الناقد الغربى . ولا 
تواجهنا نفس المشكلة أو الصعوبة حين نتناول بالتحليل مسجدا إسلاميًا مثلاً أو 
كتدرائية قوطية ؛ فالمشكلة لا تنبع من اشتباك الفن بالعقيدة » بل من طبيعة 
المسرح ذاته . فرغم أن المسجد الإسلامى والكتدرائية القوطية من الأعمال 
الفنية التى تنتج عن شعور دينى عميق » وترتبط بالعادة والعقيدة › إلا أنها 
تتشكل ماديا » فى صورتها النهائية » فى كيان مادى ثابت » وملموس . آما 
اللسرح » فهو حدث ينتج عن التفاعل بين الممثل والجمهور » ولايوجد بدونه. 
وفى حالة مسرح التعزية › يمتزج البعد الدينى بالبعد الفنى ؛ فالتعزية حدث 
دينى/ مسرحى » لا يتحقق إلا فى ظل إيمان المؤدى والمتفرج بنفس العقيدة . 
والناقد الفنى - ايا كانت عقيدته - يستطيع أن يحلل الكنيسة القوطية أو المسجد 
كعملين فنيين » وأن يستمتع بهما من الناحية الجحمالية › دون أن يشعر آنه 
«يتطقّل؛ دون وجه ح . لكنه حين يتعرض بالتحليل للتعزية كعرض فنى › 


التفسدر والتفكيك ۔ ۲۸۹ 


يجد نفسه لا يستطيع الفرار من هذا الإحساس بالتطفل > ويجد أن الوسيلة 
الوحيدة للتخلص من هذا الإ-حساس » والشعور بالانتماء > هى أن يتحول إلى 
مشارك فى العرض . لكن المشاركة فى العمرض مشاركة حقيقية سوف تنعه أو 
تعوقه عن الرؤية الجحمالية الموضوعية . وليس هناك مخرج من هذا المارق 
النقدى ٠‏ أو هذه الدائرة النقدية المقفلة . 

إن المسرح الإيرانى العلمانى بمتلك فى نقاليد التمثيل والعسرض الخاصة 
بالتعزية » ترانًا مسرحيًا عظيمًا واضح المعالم » عليه أن يستفيد منه . وهو فى 
هذا أسعد حظا من المسرح الغربى الذى تهيمن عليه الطبيعية . إن أسلوب 


انل ایی فن عل کن رخ سان هى افق الرسدا ت 
تقمص الممثل للشخصية الدرامية » وتقمص الجحمهور عاطفيًا لمشاعر هذه 
الشخصية . وقد انتشر أسلوب التمثيل الطبيعى هذا فى العالم أجمع من خلال 
الأفلام السينمائية والدراما التليفزيونية » ولا يزال يهيمن على المسرح 
البرجوارى ويستطیع المسرح الإيرانى التصدى لهذا التيار الطبيعى إذا 
استعان بتراثه التمثيلى الأصيل . ورغم أن هذه الحاولة قد تسفر عن نزع 
EO GN O‏ 

لقد تناولت عروض التعزية فى هذه الدراسة › بأعتبارها غودجً ننتماعل فى 
عملية خحلق الدلالة عن طريق الرمز . وفى تحليل هذا النموذج » استخدمت 
اصطلاحات قدية لا تناسب هذا النوع من التحليل (مثل مخرج > وتمثل »› 
وخحشبة المسسرح »> وجمهور أو متفرج) . وعذرى فى هذا أن هذه المصطلحات 
هى الوحيدة المتاحة . 

لذلك ؛ أرجو آلا يفسر القارئ هذه المصطلحات القدية التى أستخدمها فى 
هذه الدراسة بصورة حرفية › بل أن يفهمها بصورة تقريبية . ومن الواضح آنا 
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نحتاج إلى نحت مصطلحات جديدة عند التعرض للتعزية . وفى هذا يكمن 
تفردها بين فنون العرض الترائية القديمة التى مارالت تيا بيننا . 

إن إيران تقدم فضرصة فريدة لدراسة التقاليد المسرحية لعروض التعزية › 
والاستفادة منها فی إصلاح مسار المسرح الإيرانى › وإصلاح مسار المسرح 
عمومًا؛ وهو الهم الأول الذى يشغل قلوب وعقول كل المجددين المعاصرين 
فى حقل العمل المسرحى . 


هوامش المقدمة : 
(1) حول ظاهرة التعزية الإيرانبة بالعريية انظر : 
() د. محمد عريزة › الإسلام والمسرح »> ترجمة د. رفيق الصبان › دار 
الهلال » القاهرة ٠١۷١‏ . 


(ب) د. حسين مجيب المصرى › الأدب الشعبى المقارن » مكتبة الالجلو 
۰ القاهرة ٠۹۸۰‏ . 
الإيرانى » مكتبة رأفت بجامعة عين شمس » القاهرة 1۹۸۲ . 

(د) هناك أيضا رسالة ماجستير غير منشورة بعنوان تعازى الحسون بالمعهد 
العالى للسقد الفنى › للباحث محمد فتحى التهامى ٠»‏ تقدم تلخيصًا 
مختصرا للامح الفكر الشيعى » وإن جاتبها التوفيق والصواب فى 
مناقشة عروض التعزية . 


(۲) 


(1) استخدمت د. هدى وصفى النهج السيميوطيقى فى تحليل مسرحية 
الأستاذ لسعد الدين وهبة فى مجلة فصول » المجلد الأول - العدد 


الثالث - أبريل 1۹۸١‏ - وهى تتناول النص المنشور دون العرض . 
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(ب) وقام حارم شحاتة بتجريب هذا المنهج فى تحليل أحد العروض 
المسرحية المصرية الحديثة » هو عرض الشاطر حسن فى دورية المسرح 
- العدد الفالث - ۱۹۸۷ » وتخطى التحليل إلى التقييم فجانبه 
الصواب فى رأبى . 

(ج) ولكاتبة هذه المقدمة دراسة تحليلية علامية (سيميوطيقية) 
لمسرحية الفرافير ليوسف إدريس فى مجلة أدب ونقد الشهرية - عدد 
دیسمبر ۱۹۸۷ - وهی دراسة تتناول النص المنشور بعيدا عن 
العرض . 

(د) آما الدراسات التطبيقية المتاحة باللغات الأجنبية فهى جد قليلة › إذا 
فُورنت بالدراسات والأبحاث النظرية والتنظيرية . ففى مجلد ضخم 
صدر حدیئًا بعنوان سيميوطيقا الدراما والمسرح على سبيل المثال 
(ويحوى دراسات باللغات الإنجليزية والغرنسية والالمانية) › نلمس 
هذا التفاوت بشدة سواء فى محتويات الكتاب أو فى البيبلوجرافيا 
المستفيضة الملحقة به . انظر : 
Herta Schmid and Aloysius Van Keseteren (eds.) Semiotics of‏ 
Drama and Theatre, Linguistic Literary Studies in Eastern‏ 


Europe (LLSEE), Vol, 10 John Benjamins Pub. Co . 
Amesterdam Philadelphia 1984 . 


(۳) انظر «ثبت المصطلحات» الملحق بكتاب أنظمة العلامات فى اللغة والأدب 
والثقافة : مدخل إلى السيميوطيقا › إشراف سيزا قاسم ونصر حامد أبو 
زيد» دار إلياس العصرية › القاهرة ۱۹۸1 » ص - ٠٠١‏ . 

)٤(‏ حول وصف العلامة الميتا - مسرحية » والفرق بينها وبين العلامة 
المسرحية الرمزية والواقعية (أى الإشارية) » انظر : د. نهاد صليحة › 
«الفرافير بين الرمزية والميتا ثييتر (الميتامسرح) : قراءة سيميولوجية فى نص 
درامی) › مجلة أدب ونقد - دیسمبر - ۱۹۸۷ : 
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هوامش الترجمة : 
(۱) انظر : 
Sir Lewis Pelly , The Miracle Play of Hasan and Husainn ,‏ 
London, Wm . Allen / 1879 .‏ 
(۲) إننى أستخدم تعبير «فضاء النطاب المسرحى) بنفس المعنى الذى يقصده 
علماء اللغة حن يتحدئون عن «الاتصال» » أو موقف التواصل 
communicative Situation )‏ ) . ففضاء الخطظاب المسرحى › أو 
Speech - rea1(‏ ) هو فضساء رمزى تتم فيه عملية اتصالية تقوم على 
التفاعل . 
(۳) انظر : 
Roland Barthes, S/Z, New York, Hill and Wang, 1974.‏ 
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دراسات عن 


الفجريب فى المسرح البولندى 


ليلة افتتاغ مسرحية 


« فیلوبولی . فیلوبولی » 
( ل. تاداووش کانتور ) 
یولیوش کیدریانسکی 

ألجقدمة : 
تاداووش کانتور [ ۱۹۹۰-۱۹۱6]: 

بدأ (کانتور) رسامًا ومصممًا للمناظر المسرحية فى مسرح «تياتر ستارى» › 
بمدينة (كراكوف) ببولندا » حيث اشتهر بتصميماته المسرحية الفذة » خحاصة 
لسرحية السيد (لكورتى) ومسرحية هاملث (لشكسبير) » لكنه بعد عشرة 
أعوام (من )۱۹١١-۱۹٤١‏ قر أن يتحول إلى الإخراج » فاسس مسرحا 
تجریبیًا أسماه «کریکوت -۲) ( ٣۲-0۲-2‏ ) واستمر يعمل معه بانتظام حتى نهاية 
عمره . 

وقد بدأ (كانتور) نشاطه الإخراجى التجريبى بسلسلة من المسرحيات 
السريالية للکاتب البولندی ستانیسلاف إجناتسی فیتکیفیتش )۱۹۳۹-۱۸۸٥(‏ › 
مثل الأخطبوط )۱۹١۷(‏ » وفى منزل ريفى صغير )۱۹١١(‏ » والمجنون والراهبة 
»)۱۹١۳(‏ وفرخة الغيط )۱۹١۷(‏ والحميلات والقبيحات (۱۹۷۳) . وقد 
ساهمت هذه المسرحيات فى بلورة رؤية (كانتور) للمسرح وفى تطوير تقنياته › 
فتحول فى المرحلة التالية من أعماله إلى صياغة نصوص عروضه - أو 
سیناریوهاتها بمعنی أصح - بنفضسه » وبررت فى أعماله تيمات الدمار والمىوت 
والعنف » واعتمدت على التشكيل المرئى والمايم بصورة مكثفة » ووظفت 
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بعض ملامح مسرح «الواقعة الحية» أو «الهابننج» > واتجهت إلى إشراك المتفرج 
فى العرض المسرحى . 

وقد قام (كانتور) بتدوين نظرية عن المسرح فى عدد من النصوص التى 
شرت فى كتاب يحمل عنوان : مسرح الموت » ترجم إلى الفرنسية عام 
,١‏ ونشر بالإيطالية عام ۱۹۷۹ . وتزامن هذا الكتاب مع اديا“ هيمنة 
فكرة الموت على أعمال (كانتور) » ومع اتجاهه إلى السيرة الذاتية » وتداعيات 
الماضى والذاكرة . ويتضح هذا فى مسرحية الطبقة الفانية › التى حققت شهرة 
عالمية عام ۱۹۷١‏ » ثم مسرحية : فيلوبولى › فيلوبولى (وفيلوبولى هو اسم 
قریته) عام ۱۹۸١‏ » ومسرحية فليمت الفنانون عام ۱۹۸٩‏ » وآخر مسرحیاته : 
لن اعود بدا عام ۱۹۸۸ » واليوم عيد ميلادى عام ۱۹۹١‏ » التسى 
عرضت عام ۱۹۹۱ بعد موته . 


الترجمة : 

منذ ثمانية عشر شهرا قابلت (تاداووش كانتور) فى مدينة (كوجنيتسى) 
على شبه جزيرة (هل) ٠‏ وأخبرنى آنذاك أن لديه مشروعين لمسرحيتين 
جدیدتین» سيسعى سن خلالهما لتطوير البرنامج الفنى والفلسفى الذى وضعه 
لفرقته » ذلك البرنامج الذى تجلى فى صورة ملهمة موحية فى مسرحيته 
السابقة » الطبقة الفانية . لكنه أضاف : إن الفكرة ما زالت غائمة فى ذهنه . 

كان حديشه مثيرا للغاية » يفصح فى ثناياه عن العملية الإبداعية » التى 
تتبلور من خلالها رؤية جديدة فى خيال الفنان » وتكتسب شكلها الفنى › 
كما يفصح عن 'المعاناة والصعوبات » ولحظات الحيرة والتردد » التى تصاحب 
ميلاد العمل الفنى . 


كان (كانتور) قد وفع عقدا بالعمل مع فرقته فى مدينة فلورنسا لمدة عامينء 
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وجاء لقاؤنا هذا بينما كانت الغرقة تستعد لشد الرحال إلى مسةط رأاس 
(دانتی) . 

ثم کان لنا لقاء فى (كراكوف) قبل سفره » وأدركت من حديثه هذه المرة 
مدى التطور الذى قد طرا على رؤيته المبدئية لمشروعه المسرحى . وكانت أبرز 
سمات هذا التطور هو تكثيفه الشديد للرؤية الأولى » الذى تجلى فى إدماجه 
للمسرحسيتين المزمعتين فى عمل واحد . وهكذا جاء مشروع التجربة المسرحية 
الجحديدة جماعا من عناصر ومقاطع من الرؤيتين الفنيتين السابقتين » ثم 
انتظامهما جميعًا فى رؤية جديدة متجانسة . كان سيناريو التجربة المسرحية 
الجديدة التى سيقوم بها فى (فلورنسا) قد اكتمل فى ذهنه تماما » فاستطاع أن 
يبدا التدريبات فى (كراكوف) قبل شهر كامل من سفره مع الفرقة . 

وفى مدينة (فلورنسا) » فی دیسمبر عام ۱۹۷۹ » أتيحت لى الفرصة لأرى 
الكان الذى أعده مجلس المدينة بالاشتراك مع مسرح «تياترو ریچيونالى 
توسكانو» (وهما أصحاب الدعوة) » لاستقبال (كانتور) وفرقته وتجربتهم 
المسرحية على مدى عامين . رأيت كنيسة قدية يعود طرازها إلى العصور 
الوسطى » لم تعد تقام بها الصلوات والطقوس » وقيل لى إنها ستوضع تحت 
آمر (کانتور) وفرقته. ولم یکن هذا المہنى الجميل الذى يقع فى ۲١‏ شارع سانتا 
ماريا قد تم تأثيثه فى الداخل على الوجه الأكمل بعد . 

وفى المرحلة الأولى من العمل › واجه (كانتور) مشاكل عديدة يتعلق 
معظمها بالتنظيم والإدارة » فقد أثار وصول (كانتور) إلى إيطاليا اهتمامًا كبيراً 
فى الأوساط المسرحية الأوروبية » وتدفقت الخطابات والدعوات والعروض 
على مقر الفرقة . وإلى جانب عمله الشاق فى إعداد تجربعه المسرحية » التى 
لم تكن تفاصيلها قد تبلورت بعد » وإن اتضحت خطوطها الرئيسية » كان على 
(کانتور) آن یفتتح مرکز المسرح فى المدينة » الذى اجتذب أعدادا كبيرة من 
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الشباب التتحمس» وأن يلقى المحاضرات هناك » ويشرف على التدريبات 
المعملية . كان (كانتور) يتولى بنفسه الإشراف على كل التفاصيل عمومًا › 
وحين حاول اختيار بعض المساعدين وجد المهمة أصعب ما تصور . 

لكن (كانتور) تمكن - رغم ذلك - من استكمال تخطيط التتاليات الثلاث 
الاولى من تجربته » وشاهدتها فى ديسمبر من نفس العام . كانت عبارة عن 
ثلاثة مشاهد تتشكل من خطوط أولية عامة » لكنها اكتسبت على مر الأيام . 
ومع استمرار التدريبات › ملامحها التفصيلية وطاقتها التعبيرية القوية . وقد 
أفصحت هذه المشاهد بصورة عامة » وبمساعدة شروح (كانتور) » عن الرؤية 
الكلية المخيرة للعرض » وإن ظلت هذه الرؤية الكلية غامضة فى بعض جوانبها. 
لكن (كانتور) حذرنا أن التغيير أمر وارد » وأن نَم تغييرات هامة قد تطرا على 
أجزاء من سيناريو العرض » وهى تغييرات قد تفرضها حقيقة العرض المجسدة 
التی لا تتخلّق وتتشكّل إلا من خلال التدريبات . 

لم یکن (کانتور) ف هذه المرحلة قد استقر بعد على اسم لتجربته ؛ ويقال 
.إنه فى تجربته السابقة أيضًا لم يستقر على اسم الطبقة الفانية عنوانًا لها إلا فى 
البروفة الأخيرة . لكن ماذا يهم الاسم ؟ لقد كان الإطار المرجعى للتجربة 
اللحالية واضحا : كان طفولة (كانتور) » بتجاربها وذكرياته عنها وعن حياته 
الاسرية. فالعرض استدعاء لأحداث غاربة » وشخصيات رحلت » من خلال 
صورة فوتوغرافية قديمة باهتة . ورغم ما ينطوى عليه هذا القول من مفارقة › 
فقد أضفّت هذه السمة الخاصة › الشخصية » على المسرحية بعد إنسانيًا عاماء 
أفسح المجال لعدد كبير من التفسيرات المختلفة . وهكذا جمع العرض بين 
خحاصية الانغلاق أو العزلة » وبين خحاصية الانفتاح على التجربة البشرية › 
واستطاع كل فرد منا آن يدرك من خلاله الجوانب المأسوية والكوميدية فى 
حیاته الجاصة > وأن يعايش آلام القلب وعذاباته » وأن يشعر بوطاة صليبه ؛ 
فكل منا يحمل صليبا ؛ وكل منا مصيره الموت . 
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اتفق وصول (كائتور) إلى (فلورنسا) مع ظهور الترجمة الإيطالية لنصوصه . 
النظرية . كانت الترجمة الفرنسية لهذه النصوص قد صدرت فى (لوران) مئل : 
ثلاث سنوات تحت عنوان : مسرح اوت ) Le Theatre de la mort‏ ( 5 
وتلتها الترجمة الإيطالية تحت نفس العنوان . وهكذا تمكن المشاهد الإيطالى من 
التعرف على نظريات (كانتور) الاساسية فى فن المسرح » قبل التعرض لتجربته 
الملسرحية التى أطلق عليها فى نهاية الأمر اسم : فيلوبولى »› فيلويولى . 

لكن المشاهد الإيطالى لم يكن فى الواقع يحتاج لاية مقدمات أو شروح 
حتى يفهم العرض › فقد خلا العرض إلا من بضع كلمات من اللغة البولنديةء 
وکان واضحاً مفهومًا لا اتس على فهم آحد . وساحاول آن آصف هنا بقدر 
ما أستطيع مسار العرض ووقائعه . 


يظهر مؤلف العرض فى البداية على مسرح دائرى مفتوح › ويوحى النظر 
المسرحى البسيط دال الحلبة بذكرى حجرة عرفها فى طفولته . ويصف 
(كانتور) هذه الحجرة فى سيناريو العرض بأنها حجرة «أعيد ترتيبها دائمًا » لكنها 
تموت فى يدى المرة تلو المرة٠‏ . ويقوم المؤلف هنا بدور قائد الأوركسترا الذى 
يقود معزوفة العرض › فيحدد مجرى الأحداث ٠‏ ويورع الأفعال بين الممثلين ؛ 
فهو يلعب دور الخالق الذى يستحضرهم من العدم ٠‏ فيأمر الموتى بالعودة إلى 
الحياة لحظة > ثم يقرر بعد ذلك متى ينفيهم مرة آخحرى خارج عالنا القاسى . 
ولا يغادر (تانتور) حشبة انسرح طوان انرص ؛ فدوره التمثيلى هنا لا يقل 
أهمية عن دوره فى مسرحية الطبقة الفانية » وشل نقطة رئيسية فى العرض . 

تبدا الأحداث المسرحية بإشارة من (كانتور) » وتجمع فى البداية بين 
الكوميديا والدراما الجادة والمحاكاة الساخرة للدراما الجادة » ثم تتتقل فى النهاية 
إلى الواقعية الصريحة » وتتحول إلى مأساة عميقة الستأئير . وتتشكل هله 
الاحداث من محاولات الشخصيات ٠‏ الذين يمثلون أفراد عائلة ماتت منذ زمن 
بعيد » استحضار الماضى . وفى كل حالة » يبدو لنا وكأن الهدف الوحيد من 
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استعادة الماضى هو إثبات آنه لا يختلف عن ماضى الآخرين أو حاضرهم » بل 
ولا عن مستقبلهم؛ فإذا تشابه الماضى والحاضر والمستقبل لدى البشر جميعا › 
فما جدوی الذكرى إذن ؟ 

وتتضمن قائمة الشخصيات - أى أفراد العائلة الفانية - شخصية الأخ › 
وهو أخو الجدة » ويعمل قسيسًا » ويشار إليه بلقب «العم» . وحين يعود هذا 
الأخ إلى الحياة » يتزوج من «الاب - الجندى» (1) » الذى يبعث بدوره » 
لكنه ما إن يتزوج حتى يترك روجسته الجديدة التى تدعى «الأم» (1) فور مراسم 
الزواج ليذهب إلى الحرب . وتشتمل القائمة أيضًا على عمين فكاهيين » وعم 
ماسوى » يتتهى به الحال إلى النفى » إلى جانب عمتين » إحداهما مصابة 
بخلل عقلى واضح › وهناك أيضًا مجموعة من الجنود . 

وتصاحب التراتيل الدينية أحداث المسرحية »› الجاد منها والهزلى ؛ وفى 
بعض الأحيان يتردد المارش العسكرى المعروف باسم : «كتيبة المشاه الرمادية) › 
فيساهم فى إذكاء جو ينذر با راب المحتوم . 

وتتضمن مشاهد المسرحية مشهد حمل الصليب › ومشهدا واقعيًا للصلب . 
وبعد آن نعايش آلام الصلب ومهانته » نصل فى النهاية إلى العشاء الأخير › 
الذى تعود الشخصيات بعده إلى عالم الموتى » بينما نظل نحن المتفرجين فى 
حالة من الصدمة والذهول فترة » قبل أن نتمالك انفسنا لنحيّى الممثلين على 
جهدهم » ولنشكرهم لأنهم قدموا لنا صورة لماضينا » وحياتنا » وأيضا موتنا . 
فالعائلة التى تصورها المسرحية » ليست فقط «عائلة كانتور البشعة) » بل هى 
أيضا العائلة الإنسانية فى كل رمان ومكان . ومصير هذه العائلة الذى «يتكرر 
دائمًا بصورة محرجة» (كما يصفه كانتور فى سيناريو العرض) هو مصير 
البشرية جمعاء » ويجسد لنا فى صورة تبعث على الرهبة وضع الإنسان المؤلم 
فى الكون . 
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أما العنوان : فيلوبولى » فيلوبولى › الذى قد يحمل رنة غريبة فى آذان 
اللستمعين الأجانب » فلا يعدو أن يكون تكرارا لاسبم القرية التى ولد بها 
(كانتور) » وتقع فى مكان ما بالقرب من مدينة (تارنوف) . 

وعا لا شك فيه أن (كانتور) قد استلهم فى هذه المسرحية أعمال الأدباء : 
(فیتکاسی) › و(شولتز) ›» و(جومبروفيتش) فى الحقبتين الماضيتين . لكنها تظل 
رغم ذلك إبداعا مبتكراً خالصًا يحمل بصمة شخصية (كانتور) المميزة . وإننى 
على یقین من آن فرقة «کریکوت - ٩۲‏ لم تكن لتظهر فی بلد آخر غير بولنداء 
أو أن تولد على أيدى فنان لم يشارك فى التجربة الدرامية البولندية . ومن 
الحقائق الجلية أيضًا (وإن لم يدركها المتفرجون) > أن امتزاج تجربة المسرح 
البولندى بحساسية (كانتور) الخاصة - ولا أقصد فقط حساسيته الفنية - كان له 
أكبر الأئر فى نجاح هسذه الفرقة وجعلها محط الأنظار . فهذا الامتزاج هو 
المغناطيس الذى يجذب المتفرجين من جميع أنحاء العالم إلى مسرح «كريكوت 
)١-‏ » ويفسر لنا شعبيته المذهلة . 
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كان من المقرر تقديم عرض افتتاح المسرحية فى (فلورنسا) فى ٠١‏ يونيو 
٠». ٠‏ لكنه تأخر ثلائة أيام تحت إلحاح عدد كبير من النقاد المسرحيين 
المشاركين فى المؤتر العا مى للمسرح فى روما » ولم يكن قد أنهى جلساته حتى 
اليوم المقرر للافتتاح . 

وأخيرا جاء اليوم العظيم » أو المساء العظيم بمعنى أصح ؛ وكان الافتتاح 
يوم ۲۳ يونيو فى التاسعة والنصف مساء . لم أكن قد علمت بتأخسير موعد 
الافتتاح » فوصلت إلى (فلورنسا) فی ۱۹ يونيو » وكنت فى هذا سعيد الحظ» 
فقد تمكُنت من حضور البروفات النهائية . وخلال هذه الأيام الثلاثة السابقة 


على الافتتاح لم يسترح (كانتور) قط » بل استغل هذا الوقت فى إضافة بعض 
اللمسات النهائية إلى العرض . أضف إلى ذلك أن (كانتور) اعتاد أن يستمر فى 
البروفات بعد الافتتاح ؛ فهو يشعر دائمًا أن العرض المسرحى لا يكتمل أبدا أر 
يصل إلى صورة نهائية . لذاء قد ينفق شهورا بعد الافتتاح - بل وريا أعوامًا - 
فى تحسسين العرض وتجويده . هكذا فعل من قبل مع عرض الطبقة الفانية ٠‏ 
وهکذا سیفعل دون شك مع عرضه الحدید فیلوبولی › فیلوبولی . 

وحین حل مساء ۲۳ يونيو » كانت الكنيسة السابقة فى ٠١‏ شارع سانتا 
ماريا قد استعدت لاستقبال ضيوفها » وتدفقت صفوة نقاد المسرح فى إيطاليا 
وأوروبا على المسرح . وقد نجحت المسرحية نجاحًا ساحقًا . إننى أكتب هذه 
الكلمات قبل أن أتمكن من قراءة «الريفيوهات» الصحفية عن المسرحية ؛ لكللى 
على ثقة أن الجمهور البولندى سيطّلع عليها فى القريب العاجل ولسن يخيب 
ظنه. كل ما استطيع أن أؤكده الآن » هو أن المسرحية قوبلت بالتصفيق الجحاد 
والهتاف المستمر . وهكذا جنى (كانتور) ومثلوه ثمرة شهور الجهد والعمل 
اليومى الشاق» ودا الرضى على وجوههم » وعلى وجوه کل من ساهم فی 
هذا العمل وفى تحقيق هذا النجاح . 

ويصعب على الناقد فى هذا النوع من العروض تقبيم أداء الممثلين كل على 
حدة . فالعرض لا يفرق أو ييز بين الأدوار الهامة والأدوار الثانوية » كما 
يحدث فى المسرح التقليدى » ولا يمكن الاستغناء عن أى من الممشلين هنا ؛ 
فكلهم ضروريون للعرض دون استثناء » وكلهم عناصر أساسية تعمل فى تناغم 
لتكوّن وحدة عضوية كلية هى العرض . إن مجموعة الجنود الصامتة تؤدى هنا 
وظيفة هامة » وتتحمل مسئولية » وتنفذ مهام أدائية وتثيلية شاقة بحيث لا 
يمكننا وصفها بأنها مجموعة من «الكومبارس» . ولكن لأنها مجموعة صامتةء 
استطاع (كانتور) أن يستخدم عددا من طلبته فى مركز المسرح للقيام بهذه 


i: 


الأدوار ؛ وكان هؤلاء : (مارتسيا لوريجا) وهى فتاة إيطالية جميلة قبلت فى 
إخلاص وتفان آن تتحول إلى أحد الجندين اللجهولين » و(جان - مارى 
باروت) » و(لویجی آربینی) > و(جيوفان باتنیستا ستورتی) › و(لوریانو دللا 
روکا) . 


وفی اتساق مع تشبيهنا (لکانتور) بانه قائد للأوركسترا » نستطيع آن نصف 
أداء مجموعة الممثلين البولنديين بآنه كان معزوفة موسيقية رائعة حقًا ذلك 
المساء» اشترك فى أداثها : (ستانيسلاف ريخلتسكى) فى دور القسيس › و(ماريا 
كانتور) فى دور العمة المجنونة (مانكا) > ثم فى دور المحاخحام » و(فاتسلاف 
یانتسکی) » و(لیسلاف بانتسکی) فى دورى العم (كارول) والعم (أوليك) »› 
وماريا كراشيتسكا فى دور العم المنفى › و(تيريزا فيلمنشكا) فى دور الأم ٠‏ 
و(آندریجی فیلمنشکی) فی دور الأب » وآخیرا ولیس آخراً (میروسلافا 
ريخلتسكا) التى لعبت دورى رسول الموت »› وأرملة المصور الفوتوغرافى › 
و(إيفا يانتسكا) فى دور العمة (يوجكا) » وكذلك (يان كشياجيك) فى دور 
الجدة » والصغير (لخ ستانٰجرت) فى دور (أداشى) » ويعنى بالبولندية (آدم 
الصغير). لقد استحق هؤلاء جميعا التحية الحارة التى أغدقها الجمهور عليهم . 
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وبعد العرض ٠‏ آعدت فرفة «كريكوت-؟» مفاجأة مثيرة للنقاد والجمهور › 
عبارة عن معرض من الصور والملصقات › والإعلانات والمناظر المسرحية 
والمقالات النقدية التسى تتعرض لتاريخح الفرقة » وتسجل رحلاتها فى البلاد 
الملختلفةء وترصد مسيرتها الفنية . وتوزعت المعروضات فى الحجرات ال جانبية 
لهذه الكنيسة القديمة الجميلة فى شارع سانتا ماريا . وكانت أكثر الحجرات إثارة 
للاهتمام والتعليقات حجرتان خصصتا لعروض (كانتور) السرية » التى قدمها 
أثناء الحرب العالية الثانية » وآثناء الاحتلال النارى لبولندا » وخاصة عرض 


التفسبر والتفكيك ۔ ٠٠۰٠١‏ 


بالادينا عن نص (ليوليوشى سلوفاتسكى) » وعرض عودة أوديسيوس › عن 
نص (لستانسلاف فسبيانسكى) . عَطّت صور هذين العرضين جدران الخحجرتينء 
وكانت صورا قديمة » تعود إلى فترة الاحتلال النارى » حين كان هذا النوع من 
النشاط الفنى يدخحل تحت باب المقاومة › وكانت عقوبته الإعدام . لهذا أثارت 
هاتان الحجرتان اهتمامًا خاصًا بين الحضور › واستدعتا إلى مخيلتى ذكريات 
ليال بعيدة - ليالى افتتاح هذه العروض السرية › بكل ما اكتنفها من معاناة 
ومخاطر . وما أبعد ايوم عن الأمس ! 


لن اعود آیدا 
نهاية طريق طويل ١‏ ام بداية جديدة ؟ 
يان کلوسوفسکی 

تحتل أآحدث مسرحیات (کانتور) › لن اعود آبدا › مکاتًا متمیزا فی 
إبداعات هذا المؤلف . ولنقرأ آولا ما قاله عنها : 

«إن كل ما فعلته فى مجال الفن كان ترجمة لموقفى من الأحداث الدائرة 
حولى › وللأوضاع التى عشتها› ولمخاوفى › وإيمانى بأشياء بعينها لا يكن 
تبدیلها › وایضًا لکل شکوکی وآمالی . وفی سبیل التعبیر صن کل هذاء ومن 
أجل نفسى وخلاصى › فقد أبدعت مفهومًا جديدا للحقيقة يرفض فكرة 
الوهم» باعتبارها الطرف المقابل الذى لا يمكننا تعريف الحقيقة دونه » ويرفض 
بالتبعية السياسات والممارسات التى تعرف بالطبيعية فى المسرح . 

ورغم ذلك › فقد وصلت أخيرا فى مسيرتى الإبداعية إلى اللحظة التق 
أتصور آنها تلخيصها وخلاصتها : كيف كانت حمًا هذه المسيرة ؟ وما الذى 
فعلته حقا فى سبيل التعبير عن هذا المفهوم الخاص للحقيقة ؟ وهل كان 
یکفی ؟ 

لم أكن وحدى فى هذه التساؤلات › كان هناك الآخرون .. الممشلون . 
عدت » وعادوا معى إلى مقاعد الدرس . 

فهمت أن -حظة النصر قد حانت › لكنها › للأسف › لن تأتى سوى خارج 
عالمنا هذا - عالم الواقع ؛ وتعلمت أن آدلف إلى المسرح لا كحارس لقلعة 
حاولت أن أحميها من سبة الزيف و «التمثيل) ٠‏ بل كاتا حقيقيًا ... 


ه ترجمة : نهاد صليحة . 


وفهمت أيضًا أن على ان أطرح أمام الناس علانية ما قد يعده الفرد خاصًا 
وحميميًاء وما قد ينطوى على أرفع القيم وإن بدا للعالم تافها يثير السخرية . 

وفى هذه المقدمة للمسرحية » قال (كانتور) كل ما يكن قوله عن هدفه 
الحيوى فى كتابة هذه المسرحية » أو » بمعنى أصح » عن القرار المصيرى الذى 
كان القاعدة التى انطلقت منها - القرار بالا يكتفى بكتابة مسرحية عن نفسه كما 
فعل من قبل فى مسرحية فیلوبولی » بل آن يضع نفسه أيضًا - بشخصه - 
على خشبة المسرح . كان القرار بان يكون المولف والممثل › لكن ... دون أن 
ثل . كان القرار بان يكون نفسه دون تمثيل على خشبة المسرح . رما لهذا » 
وصف (كانتور) المسرحية بأنها انتصاره الأخير » والتجسد الأقصى للحقيقة › 
التى يحتل فيها الوجود الحقيقى مكان الخيال المسرحى . فالمؤلف/ بطل المسرحية 
هنا لا يتقمصدوره عثل ٠‏ بل يظهر كما هو فى الحقيقة على خشبة المسرح . 

وإذا تأملنا قرار (كانتور) هذا فى ضوء عمارساته المسرحية السابقة ونظريته 
عن المسرح » فسوف ندرك أن هذا القرار يثل نقلة جذرية حقيقية فى نظرته 
إلى المسرح . لقد كان الهدف من حضوره على خشبة المسرح قى المسرحيات 
السابقةء بل وتدخله فى سير الأحداث » هو كسر الإيهام » وتذكير المتفرجين 
بالا يتابعوا «القصة» » كما يتابعونها فى المسرح التقليدى ٠‏ بل أن يتأملوا العمل 
الفنى كعمل يقدمه نمؤلفه . لكنه فى هذه المسرحية قد قلب الاأمور راسا على 
عقب ٠‏ وبدلاً من المباراة أو الصراع بين الوهم واحقيقة » الذى كان يمثل 
القاعدة الجحمالية التى ارتكزت عليها كل أعماله السابقة » وجدنا هنا توحلا 
كاملا بين الؤلف وبين عمله . 

لقد كتب (كانتور) هذه المسرحية عن نفسه › لكنها رغم ذلك ليست سيرة 
ذاتية » أو اعترافًا » أو مذكرات صيغت فى قالب درامى . قد يصفها البعض 
بأنها حطوة إلى الوراء فى مسيرته الإبداعية » وعودة إلى مرحلة المسرح السرى 


أئناء الحرب العالمية الثانية حين قدم مسرحية (ستانيسلاف فيسبيانسكى) عودة 
أوديسيوس عام ۱۹٤٤‏ . لكن هذه المسرحية فى الحقيقة هى عرض وتلخيص 
لمسيرته الإبداعية عبر ٤٠‏ عام » وهو عرض يتسم بطابع التفرد الشديد . 

لقد جمع (كانتور) .فى هذا العرض شذرات وشخصيات من عروضه 
السابقة » تحولت بفعل الزمن إلى ذكريات باهتة » أو لمحات نتذكرها حين نقلب 
الصور الفوتوغرافية القديمة الماحلة . فها هو (أوديسيوس) يعود إلينا فى عرض 
)۱۹٤٤(‏ ويدخل المسرح زخلفه طابور من الشخصيات من مسرحية فرخة 
الغيط )۱۹٦1۹(‏ » ومن مسرحية الفتيات الرشيقات والقرود ذوو الشعر الغزير 
)۱۹۷١(‏ » ومن الطبقة الفانية )۱۹۷٠١(‏ » ومن فيلوبولى )۱۹۸٠(‏ » ومن 
فلیمت الفتانون )۱۹۸٥(‏ . وهکذا نشهذ اجتماع شمل المورتى مع الأحياء ؛ 
وهكذا نشهد لقاء الفنان مع الشخصيات التى حمل بها وشكلها ا 
القول أيضًا على المهمات والآلات المسرحية ؛ فها هو القوس الذى رايناه من 
قبل فى مسرحية موو أو دي وتن رخا فى الان التعذيب التى شاهدناها فى 
فليمت الفنانون . ورسط كل هذا › وهؤلاء » يجلس (كانتور) » بقبعته 
السوداء » وقد ربط حول عنقه الإيشارب الأسود الذى لا يفارقه › وتتماوج 
الشخصيات والاشياء حوله - حطام عروضه الماضية . وطوال العمرض تقريبا 
نراه یسند يده على شىء جديد صنع خحصيصتًا لهذا العرض ؛ وهذا الشىء هو 
نعش ستزفً إليه عروسه الخشبية فى النهاية . 

وكالعادة فى كل عروض (كانتور) السابقة » يحدد هذا الشىء - أو 
التكوين الجمادى المهيمن - المشكلة المحورية فى العرض . هكذا كان الحال مع 
«المهد» فى مسرحية الطبقة الفانية » ومع «فراش القس» فى فيلوبولى . وغتى 
عن القول » آن «النعش» هنا يرمز إلى الموت دون مواربة . 

لقد اطلق (كانتور) على هذه المسرحية لقب «الهدية الأخيرة؛ ؛ لكن الموت 
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هنا يختلف عن الموت فى مسرحياته السابقة . فالموت فى لن أعود آبدأ ليس 
مجرد فكرة عامة » وليس مفهومًا إنسانيًا عالميًا » أو المصير الواحد الذى يشترك 
ف ار جمعا ‏ إنة الرت وقد لمت أاحات إلى دوو جياه ف ةراح 
بعینه › فاصبح تعبير؟ مجسدا لتسلط فكرة الموت على هذا الفرد » ولرعبه 
الشخصى منه»ء وانبهاره به » واحتجاجه عليه . لقد تكن (كانتور) بشجاعة 
نادرة من تحويل الخاص الحميمى إلى العام العلنى » وهى شجاعة لا تمتلكها إلا 
ندرة قليلة . قد يستطيع الكشيرون الحديث عن الموت عامة ... لكن ليس عن 
موتهم هم بکل حمیمیته وخحصوصیته . 

وفى هذا الإإطار » تبدو الفكرة القدية التى يستلهمها (كانتور) » والتى 
تعقد تقابلاً بين الحب والموت » أقل أهمية من السياق التاريخى . فالسياق 
التاريخى هو الذى يعطى المسرحية بعدها النهائى ؛ لقد قال (كانتور) » فى 
المقدمة : «إن كل ما فعلته فى مجال الفن لم يكن سوى انعكاس لموقفى من 
الأاحداث الدائرة حولى» . وقد شكلت هذه الأحداث السياق التاريخى 
للمسرحية » وتبدت فى صورة جروتسكية فى رقصة التانجو التى يؤديها قسيس 
مسیحی وحاخام یهودی» وتبدت فی موسیقی مارش العرض العسکری » التی 
يعزفها فريق شبحى من عازفى الكمان » يرتدون قبعات الجنود الالمان وأحذيتهم 
الميزة » ويتسلحون بالات كمان معدنية » كما تجسدت فى الأغنية الدينية 
اليهودية » التى تغنيها المجموعة وهى فى طريقها إلى غرف الإعدام بالغاز › 
وكذلك فى مشهد الإعدام الجماعى » الذى ينتهى بتغطية كل شىء » وكل 
إنسان على المسرح ٠‏ بالملاءات السوداء . 

ورغم صبغتها الشخصية الخاصة » تنتمى هذه المسرحية بصورة وثيقة إلى 
عالمنا المعاصر ٠‏ ربا أكثر من أية مسرحية سابقة (لكانتور) .' كما إنها أيضتًا تحتل 
مكانة حاصة بالنسبة له » باعتبارها تلخيصًا لمسيرته الفنية كلها » ولهذا نجده 
يغيرها ويعدلها بين الحين والآخر » وبصورة دائمة . فقد افتتحت فى(ميلانو) 


۳1۰ 


س” 


فی ۲۳ ابریل عام ۱۹۸۸ › ثم عرضت بعد ذلك فی شکل معدل فی ۲۰ مایو 
من نفس العام فى (برلين الغربية) . وحين عرضت فى (نيويورك) فى يوليو من 
نفس العام وجدنا تغييرات أخرى > فلم يظهر (كانتور) مع النعش فى 
هذا العرض . وحين عرضت أخيرا فى (باريس) » فى إطار مهرجان الخريف»› 
كانت هناك تعديلات جديدة . لهذا يصعب على المرء أن يتخيل شكلا نهاثًا 
للمسرحية » ويصبح السؤال : هل سيكون لها شكل نهائى » آم ستظل عرضة 
للمراجعة والتغيير » رما أكثر من أية مسرحية سابقة (لكانتور) ؟ 

ورغم ذلك » فمن المؤكد أن الفكرة الرئيسية للعرض ستظل كما هى › 
وكذلك التشكيل المسرحى الأصلى لهذه المسرحية الغامضة العنوان . ويبقى 
السؤال : هل هذه نهاية الطريق ؟ أم الخطوة الأولى على طريق مرحلة إبداعية 


جديدة ؟ 
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آخر دروس المسرح 
‹ الیوم عید میلادی» 
إيرينا سادوفسكاجيون 

بعد عرض مسرحيته قبل الأخيرة» النى ظهرت تحت العنوان المثير: لن أعود 
بدا > شرع (كانتور) كعادتة وبطبيعة الحال فى الإعداد لعودة أخرى » ويدأ فى 
تحضير مسرحية اليوم عيد ميلادى ليقوم فيها بدور رئيس الستشريفات كعادته › 
ويحتفل على خشبة المسرح بعيد ميلاده الخامس والسبعين . لكن الموت - 
الذى رافقه كظله دائمًا فى المسرح » حيث عاش حياته كلها - كان أسرع منه › 
فنطق بالكلمات الأخيرة » ووضع نهاية المسرحية فی ۸ دیسمبر عام ۱۹۹۰ . 

صدقت نبوءة (كانتور) » ولن يعود إلى خشبة المسرح مرة أخرى ؛ فقد 
عبر هذه المرة عبورا لا رجعة فيه إلى محيط الفتاء > وسكن فضاءه مثل الأشباح 
التى تحفل بها مسرحياته . وحين عرضت فرقته «كريكوت-۲) هذه المسرحية 
الاخحيرة لأول مرة فى مدينة (تولور) بفرنسا فی العاشر من ینایر عام ۱۹۹۱ › 
وبعد ذلك فى إطار مهرجان الخريف الذى أقيم بمرکز (جورج بومبیدو) فى 
باریس فی الفترة من ۲۱ ينایر إلى ٤‏ فبراير - كان لشبح كانتور حضور ملح فى 
العرش ٠:‏ 

كيف جاء العرض بعد غياب القائد الروحى للفرقة ومنظمها العظيم ؟ كيف 
عالحت الفرقة مشكلة غياب راحلها العظيم ؟ هل جاء العرض خاليًا من الروح 
والهدف والحيوية ؟ والإجابة على هذه الأسئلة هى لا › بل إن المرء قد يظن أن 
غیاب (کانتور) عن العرض کان مقصودا ومتعمداً » وجزً من سیناریو مسرحی 
شيطانى » يشل تحديا أخيرا لغريمه ورفيقه الموت » وسخرية هارئة منه . 

لقد ظل مقعد (كانتور) على خشبة المسرح شاغر طوال العرض ؛ لكن 
ه ترجمة : نهاد صليحة . 
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حضور الرجل انطبع عليه وملأه من خحلال تسجيلات صوته » وهو يعلق على 
الأفكار والتأملات التى أوحت إليه بالمسرحية » ومن خلال صورة ذاتية رسمها 
لنفسه (التى قام بأدائها أندرجى فيلمنسكى) »› والتى تترك إطار اللوحة وتحاول 
آن تعبر الحدود الفاصلة بين الفن والواقع » فتتعثر المرة تلو المرة > وتتحول إلى 
صورة كاريكاتورية من الأاصل . وأخيرا تجلى حضور (كانتور) من خلال 
شبحهء الذى قام بدوره (لوریانودللا روکا)» فكان يضطجع على السرير حيئًا « 
ويتجول حينًا فى أرجاء الغرفة الفقيرة التى دعانا إليها (كانتور) هذه المرة » وهى 
الغرفة التى ترمز إلى عالم الخيال » كما تمل الفضاء المجازى للإبداع وتداعيات 
الذاكرة . ففى هذه الغرفة التى تمل فى”آن «استوديو» الفنان وغرفته الخاصة › 
ترج الياة بالعل . وهذا تماما ما کان يسعى إليه (كانتور) » فقد قال : «لقد 
توحدت حیاتی بعملی کما توحد به قَدری فأصبحا عملا فنا . لقد حققت 
حیاتی وقدری فی عملی › ووجدت کل الحلول فيه . 

يصور المنظر المسرحى فى العرض غرفة فقيرة - هى غرفة الخيال » أثاثها 
ينم عن الزهد والصرامة » إذ ليس بها سوى سرير ومنضدة » وثلاث لوحات 
كبيرة على حواملها » إثنتان منها على جانبى المسرح › إحداهما تمثل صورة 
ذاتية (لكانتور) > لا تلبث أن تخطو خارج إطارها إلى عالم الواقع › والاخرى 
تمثل لوحة الفنان (بيلاسكث) الشهيرة إنفانتا » أو الأميرة الإسبانية » وتتكون 
من مجموعة من الممثلين الذين يخطون خارج إطارها بدورهم ٠‏ تاركين عالم 
الخيال والفن إلى عالم الواقع . آما اللوحة الثالثة فتقف فى خلفية المسرح» 
ويشكّل إطارها بابًا تدلف منه شخصية «الفتاة المسكينة» إلى منطقة التمثيل › 
وهى تسحب وراء‌ها «الراحلون الأعزاء» ؛ الذين يشكُلون العالم الأسرى الذى 
حمله (كانتور) معه من عرض إلى آخر » بشخصياته المألوفة » من الأب إلى 
الام إلى العم إلى القسيس :.. إلخ . ثم تنضم مجموعة من الضيوف إلى 
أفراد الأسرةء» وكذلك الخادمة › التى تصف نفسها بأنها إحدى الناقدات 
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وإلى هؤلاء أيضًا ينضم يهوذا » وشخصية السقّاء » التى ظهرت فى مسرحية 
فيلوبولى السابقة » ثم الأميرة الإسبانية فى لوحة (بيلاسكث) » وبائم صحف 
من عام ۱۹١١‏ » وحاجب من مسرحية سابقة (لكانتور) هى الطبقة الفانية › 
وكذلك مجموعة حقارى القبور من نفس المسرحية . . إلخ . ويتاهب الجميع 
للاحتغفال بعيد ميلاد (كانتور) بطريقة خحاصة › فتقوم الشخصيات بتحديد 
المراحل المختلفة التى قطعها الفنان فى شوطه الإبداعى » كما تعرض أمامنا 
ذكرياته الخاصة » وكل الأحداث التاريخية والسياسية التى شارك فيها . 

وتتعاقب الذكريات والأحداث › وتنقاطع وتتداحل وتتراکم » فوق بعضها 
البعض ٠‏ لتشكّل صورا تنبض برعشة الالم » ويشيع فى ثناياها نوع من الجمال 
المأاسوى القاسى » وتتصل فيها الذاكرة الفردية بالذاكرة المجماعية » فتثير 
الذكريات الشخصية الخاصة ذكريات عامة » ونيز بين ركام الصور عددا من 
الشخصيات التى لعبت دور حيويا هاما فى حياة (كانتور) الفنية مثل : أميرة 
(بيلاسكث) الإسبانية » و(ماريا ياريما) » و(يوناشى شتيرن) » وهم من 
الشخصيات الباررة فى مجال الفن الطليعى البولندى فى أوائل القرن 
العشرين» وكذلك الملخرج (مايرهولد) › الفنان الشهيد » الذى عذبه ربانية 
(ستالين) حتى الموت . 

وتحيط دوامة الذكريات والصور هذه بعقل الفنان › فيبعث الماضى مرة 
اخرى إلى الحياة داخحل غرفة الخيال الفقيرة » وتتعاقب الوجوه والمراقف 
والأحداث فى موكب طويل . ويبدأ الموكب بأاصداء الحرب العالمية الأولى عام 
4 .» وتتمثل فى الأوامر العسكرية » وصيحات بائع الصحف وهو يعلن 
اغتيال الأرشيدوق (فرانسس فرديناند) » ثم تمتزج الحرب العالمية الأولى بالحرب 
العالمية الثانية › التى يستدعيها السلام الوطنى الا انى › الذى يمتزج بأحد أناشيد 
الجيش الأاحمر › وبقعقعة أحذية جيوش النارى والبلاشفة » ثم تمتزج هذه 
الأصوات بشعارات الفنانين الطليعيين » ويعلو صوت (ماريا ياريا) معلنًا انتصار 
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الفن التجريدى » وتعلو أصوات معارضيها وتعلن مانيفستوهات أخرى » 
ويتحول النقاش الفنى إلى معركة تحول استوديو الفنان » وحجرة الخيال الفقيرة 
البسيطة إلى ساحة قتال ضار . وتنتهى المعركة بانتصار أنصار الفن التجريدى 
بينما يسقط معارضوهم › وتنتر أجسادهم على الأرض ؛ لكنهم سرعان ما 
ينهضون » وكأنهم الجنس البشرى ييعث من الموت بعد مذبحة شاملة » 
وینخرطون فی الرقص على أنغام لحن شعبی یهودی . 

وتفرر ذاكرة الفنان الممزقة » داخحل حجرة الخيال البسيطة › أشباحا من 
التاريخ » فى صورة شخصيات متنكرة» ترمز إلى الجنون » وإلى الطقوس 
البشرية التى تصاحب العنف والبربرية » وفرض القوة والسيطرة » مثل الجنودء 
ورؤساء المصالح الحكومية فى الدول الشمولية » وسكرتيرى الأحزاب 
الشيوعبة» وفرق الاغتيال البوليسية .. إلخ . 

وفى المشهد الأخير يظهر حقًارو القبور » وهم يحملون صلبانًا تشى 
با موت . ونرى وسط صفوفهم نصبًا تذكارية متحركة لكل الوجلهاء وعلية 
القوم » يذكرنا بعضها بأقفاص الحيوانات المفترسة فى السيرك . ووسط هذه 
الفوضى العامة » ووسط الضجة و الضوضاء » التى تختاط فيها الصيحات 
والصرخات بلحن من ألحان التا مجو » كما تختلط الأناشيد العسكرية › 
نسمع من خلال أحد مكبرات الصوت صونًا يقرأ خحطاب (مايرهولد) إلى 
(مولوتوف) . وفجاأة تقتحم الأسرة هذه الرؤية الكاشفة المأسوية › وقد حمل 
أفرادها اللوح الخشبى الذى استخدم من قبل كمنضدة فى احتفال عيد الميلادء 
وكانه قد تحول إلى نعش للموتى . وفى جو عارم يشى بالهزية الُروعة » يقتل 
(مایرهولد) . 

ويعد هذا العرض بح أكثر أعمال (كانتور) اكتمالا ونقاءً وصفاءً ؛ وهو 
أيضًا أكثرها خحصوصية » وفى نفس الوقت أكثرها عالمية . 
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* مقتطفات مما قالته الصحف عن العرض 

تلقى النقاد الفرنسيون عرض اليوم عيد ميلادى بحفاوة وترحيب › وأشاد 
الكثيرون منهم بإنجارات الفنان الراحل فى مقالات عديدة تحدثت عن حياته 
وأعماله . وقد استجاب العديد من النقاد لهذا العرض » وأظهروا حساسية 
بالغة فى إدراك مدى قوته وصفائه › وكان من أبررهم الناقد (رينيه برنار) الذى 
کتب فی صحیفة الإکسبریس فی ۱۷ نایر ۱۹۹۱ : 

«يتمثل إلجاز (كانتور) فى هذا العرض فى قدرته على إقناعنا مرة اخرى بان 
ذاکرته هی ایض ذاکرتنا . وقد زاد من تأثير هذا العمل الجنائزى مقعد (كانتور) 
ا لخالى » وهذا الموكب الذى انبعمث من القبور ليحيى الراحل » وليثبت لنا أن 
مثليه ومتفرجيه لن يتمكنوا ابد من الفحرر من سحر تأثيره . ' 


وكتب (رينيه سوليز) يحيى الفرقة على جهدها فى صحيفة ليبيراسيون فى 
۱ ینایر ٠ ۱۹۹۱١‏ فقال : «يشعر المرء طوال عرض اليوم عيد میلادى › بان كل 
مثل بحمل جزءاً من مخزون خیال (کانتور) وأيضًا من جسده الغائب › ويشعر 
بو جود الفنان حوله فى كل مكان باستئناء مقعده الشاغر) . 

وفی صحیفة لاکروا » فی ۱١‏ ینایر ۱۹۹۱ » کشفت (شانتال أوبری) عن 
حساسية بالغة فى تحليلها لدلالات العمل المجازية ›» فقالت : «لم تكن مجرد 
صدفة ان یشکّل اغتیال (مایرهولد) علی آیدی آعوان (ستالین) واحدا من اهم 
اللحظات الكاشفة فى العرض واكشرها إثارة للألم . فالفنان الذى يضرب حتى 
اموت هنا ليس (مايرهولد) فقط » إنه أيضًا (كانتور) » الذى“تتحطم صورته 
الذاتية هنا .إلى أشلاء » على أصداء أغنية وطنية حزينة) . 
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مقدمة عن المخرج البولندي «يوزيف شايناء 
ولد (يوریف شاینا) عام 1۹۲۲ » ودرس الإخراج وتصميم المناظر 
الملسرحية » والتحق أولا بمسرح الشعب ۲۲٥۵۲٤(‏ ك'ءامهء۴) فى مدينة (نوفا 
هوتا) عند إنشائه عام ۱۹٩١‏ » واصبح مدير له عام ۱۹١۳‏ » ثم ترکه ورحل 
إلى (وارسو) عام 1۹١١‏ حيث التحق بمسرح الاستديو عام ۱۹۷١‏ كمخرج 
ومصمم للمناظر المسرحية » ولا يزال بنفس المسرح حتى الآن . 


وأئناء الحرب العالية الثانية » قضى (شاينا) فترة فى معسكر (أوشفيتز) 
الذى اشتهر ببشاعة الجرائم الى ارتكبها الألمان الناريون داخله . وقد لوت 
ذكريات هذه الفترة كل أعمال (شاينا) » خاصة فى تصميماته المسرحية لناظر 
معسكرات الاعتقال » مثل الديكور الذى صممه لمسرحية الحقل الخالى عام 
٠. 4‏ ومشل الرؤية التشكيلية لمسرحية أكروبوليس › التى اشترك فى 
صياغتها مع (جروتوفسكى) عام ۱۹١٦١‏ . وتجلت آثار هذه الذكريات المرعبة فى 
أعماله التالية » مثل مسرحية فاوست (لميته) التى آخرجها عام 1۹۷١‏ › 
ومسرحية دانتى التى أعدها عن الكوميديا الإلهية وقدمها فى (فلورنسا) عام 
٠. 4‏ ومسرحية سيرفانتيس التى أعدها عن حياة مؤلف رواية دون كيخوته 
عام ۱۹۷١‏ . وقد استضافت الجلترا هذا المخرج العظيم فى مدينة (شفيلد) عام 
٠ ۷٠‏ حيث أخرج هناك مسرحية ماكبث (لولیام شکسبیر) » كما عرضت 
أعماله فى العديد من البلاد الأوروبية وغيرها » فحققت له شهرة عالية › 
وجعلته أحد أساطين المسرح التجريبى الحديث فى أوروبا . 


© ترجمة وتقديم : نهاد صليحة . 
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الترجمة : 


ظهرت ربليكا (صورة طبق الأصل) إلى الوجود منذ عام فى صورة تشكيل 
فنى فى المكان . فقد عرضتها فى عام ٠۹۷١‏ فى متحف الفنون فى مدينة 
(جوتنبرج) بمناسبة مهرجان «أيام الشقافة البولندية؛ . وحين دعانى (ريتشارد 
دوماركو) لعرض هذا العمل فى مدينة (إدنبره) » قبلت دعوته بالطبع شاكر؟ » 
فهو أحد الشخصيات النادرة فى مجال معارض الفنون التشكيلية » ويمتلك 
روحًا مغامرة » إلى جانب مره الطويل بالفن الطليعى » ويخاطر بعرض أكثر 
الاعمال التشكيلية جرأة فى معرضه الخاص فى (إدنبره) . 

وبعد تجربة (جوتنبرج) »> شعرت برغبة فى إضافة عنصر الحركة إلى 
ربليكاء وان أنفث الحياة فى كل عناصر التكوين الثابتة . ولهذا كان من 
الضرورى أن أستعين بالممثل › ولا أنكر بالطبع أننى قد خالفت بهذا قواعد 
اللعبة » وحولت عملا تشكيليا بحنًا إلى عمل مسرحى › فقد أعدت بناء 
التكوين الفنى فى المساحة من خلال الممثل » وكان هدف واحاد يحدونى فى 
کل هذا .. آن آمد فی عمر ربلیکا کعمل تشکیلی » عن طريق تحويل 
التكوين المكانى إلى فعل فى الزمان › وآن أمد فى عمر تاثيلى عن طريق 
تحويلها إلى شخصيات مسرحية . 

كانت قاعة عرض (دومارکو) فى (إدنبره) - حيث قدمت ربليكا - شاسعة 
بيضاء » وعلى أرضها الاسمتتية الرمادية وزعت مخلفاتى » أى مخلغفات 
الحضارة البشرية .. . عجلات » ودمى » وأحذية » وأوراق » وصحف › 
وأجزاء من مواسير » ونثرت عليها جميعا طبقة من الطين والتراب حتى بدا 
التكوين أشبه بكومة هائلة من القمامة . وداحل هذه الكومة الغامضة 
الهويةء» أخحفيت الممثلين : وهم ثلائة من البولنديين واثنان من الإنجليز . 


وحن يبدأ العرض »> يری المخفرج هذه الكومة الساكنة وقد بدأ شىء يتحرك 


۳1۸ 


داخلها » فإذا بالاوراق تتمزق » وبيد تظهر من متتصفها وتحاول الوصول إلى 
قطعة من الخبز ؛ وحين تصل إلى الخبز وتمسك به تنسحب مرة أخرى إلى 
الداحل وهى ترتعد › ربا من الجحهد أو من الحوف من أن تفقده . وحين 
تختفى اليد تبدأ كومة المهملات فى الخفقان محاكية إيقاع المضغ . ثم تظهر اليد 
مرة أخحرى» وبعدها بلحظة تظهر يد ثانية » وتحاول كل من اليدين أن تصل إلى 
الأاخرى . وحين تلتقيان تظهر يد ثالثة » وبعدها تظهر قدم › ثم قدم ثائية . 
وبعد ذلك يزحف الممثلون خارجين من الكومة » وقد ارتدوا جوالات من 
ا خیش دون أكمام » وأصاب الصلمع التام رزوسهم » وحفيت أقدامهم › 
وبدوا فى هيثة غريبة بدائية . 

وينظر الممثلون حولهم وكأنهم يخشون الانفساح . ثم تدب الحيوية فى 
أوصالهم » فينهضون من الطين الجاف الذى يتعلق بعض منه بملابسهم › 
وکأنهم يشاركون فى طقسن سرى لبعث الموتى من القبور ؛ وتدفعهم حاجة ماء 
أو غريزة ما إلى توريع التربة بين الناس › فيجرى الطين الجاف بين أصابعهمء 
ویاخذه الناس منهم »› ویتاملونه » ثم یخفونه وکأنه أثر مقدس » ویسالوننا بعد 
ذلك إذا كنا قد أحضرنا هذه التربة من (بولندا) . 


ثم تظهر فى الكومة المتناثرة بعض الدمى . والدمى هنا تمل الحياة 
والأحياء ؛ أما الموت والموتى فيلعب الممثلون الأحياء دورهم . ويشرع الممثلون 
فى نبش الكومة لإخحراج الدمى من تحت ركام القمامة » ثم يحاولون إعادة 
الحياة إليها . وتستغرق عملية الإحياء هذه الممثلين تماما » فنراهم يخرجون دمية 
فى صورة إحدى الحوامل » وقد تدئّرت بالخيش » ثم يحملونها ويحاولون 
بصعوبة بالغة أن يجعلوها تقف على قدميها » ثم يتحدثون إليها وكانها على 
معرفة وثيقة حميمة بهم . ويعامل الممثلون الدمى طوال العرض وكأنهم زملاء 
مشاركون فى العرض ؛ فالممثلون هنا ليسوا إلا بقايا ألْوتى › أو إلبقية الباقية 
منهم التى استمرت على وجه الأارض . 
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وتتطوع الممثلة (إيرينا يون) برعاية الدمية الجامل » وتجد فيها أليفة 
وصديقة » وذلك لانها هى أيضًا حامل ؛ فنراها تحدث الدمية وكأنها شقيقتها › 
وحين تجد بجوار الدمية دمية طفل أعمى » تفطن إلى مأساة الدمية وتتقبلها 
وكأنها مأساتها الشخصية . 

وإلى جانب الدمية الحامل هذه » التى لا تملك سوى عين واحدة » هناك 
أيضًا دمية الم / الجدة » ذات الشعر المنساب » التى يحسك بها الممثل الإنجليزى 
الشاب ويطوح بها فوق رؤوس الجالسين . ويلخرط الممثل فى اللعب بهذه 
الدمية / الأم » ويعبر عن تعلقه الشديد بها » ورغبته فى الحفاظ على ذكراهاء 
وينتهى الامر بان يعلقها فوق رؤوس المتفرجين ٠‏ ويقوم بهذا وكانه يؤدى طقسا 
أو يکرس مذبحًا فى كنيسة . 

ثم يبدأ الخارجون من الكومة فى البحث عن شىء يفعلونه » فيحضرون 
أجزاء ٻيانو ویعیدون تجمیعها » ثم یضعون فوق البیانو بعد اکتماله تمثالا يذكرنا 
بشجرة الصفصاف . وتبدو آثار الحريق على البيانو رغم لونه الأبيض › فكاأنه 
أنقذ من حريتق هائل » بينما تتحرك الاجولة المعلقة قريبًا منه كبندول الساعة . 
ويمضى الممثشلون فى الحركة وهم يتهامسون › ويحاولون بعث الحياة فى 
الأشياء. ثم یتوقفون بجوار تکوین بشع 6 عبارة عن جسد إنسان بلا رأس أو 
أطراف»ء وضع فوقه أثر دينى مما يوضع فوق هياكل المعابد الدينية » وليكن 
والصوت إلى مكان للاعتراف بالذنوب › فتبدا النساء فى الاعتراف أمامه » 
وتختلط الاعترافات بالانين والبكاء » وإنشاد الابتهالات » ويتحول المشهد إلى 
أشبه انا يكون بالطقوس الوثنية . 

ويبدو التعب والإرهاق الشديد على الممشلين في نهاية الطقس 6 فيتهاوون 
جميعا باستثناء واحد فقط » يظل محتفظا يحيويته . ويبدو هذا الممسثل فى 
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صورة الرجل القوى ٠‏ أو «السوبرمان» › وکانه خلق لطاع ولیحکم حکما 
مطلقًا . ويتسلح هذا الرجل بجزء من ماسورة معدنية فى إحدى يديه » وقد 
كان آخر من نهض مز كومة الطين والقمامة . وينم ظهور هذا «السوبرمان» 
منذ بدايته عن العظمة والقدرة القيادية » فهو يمشى متمايلاً فى خيلاء » 
ويرتدى ثوبًا واسعا من الخيش الأسود › وتجمع حركته بين سمات الآلية 
ورشاقة راقص الباليه » وتصاحب حركته موسيقى (بوجوسلاف شافر) 
الموحية. 

ويلقى «السوبرمان» إلى الآخرين ببعض العجلات » فقد بداوا فى الببحث 
عن شىء يفعلونه بعد أن استراحوا . ويلتقط هؤلاء العجلات › ويندفعون بها 
فی جرى ملتاث عبثى حول كومة القمامة حتى يلهثوا . وحين يبلغ بهم التعب 
مداه » يرتدون آقنعة لكل منها لسان » وعليها نظارات سوداء ضد الأشعة فوق 
البنفسجية » كنظارات العميان . وترمز النظارات هنا بالطبع إلى حياتهم 
الظلمة . ويبدو الممثلون بهذه الأقنعة وكأنهم مجموعة من المساجين الذين 
يؤدون أشغالا شاقة » أو مجموعة من عمال السخرة » بينما يقف «السوبرمان) 
فى الجانب الآخر » ويلقى إليهم بالأرامر من بعيد . وحين تتوقف الموسيقى › 
يقوم الممثلون بغخرس عجلاتهم فى كومة القمامة وهم يخمغمون أنهم متعبون › 
ونسمع صوت أنفاسهم فترة يسود بعدها الصمت . 

ثم تعلو الموسيقى › وتدخحل على أنغامها مجموعة من البشر المسلحين 
بقطع من المواسير المعدنية » ويؤدون رقصة باليه . ثم ينتقلون من الرقص إلى 
العراك » فتسمع أصوات ارتطام المواسير بعضها بالبعض كخلفية للتكوين 
الحركى المرئى للراقصين . وحينذاك يهجم عليهم «السوبرمان» » وقد تسلح 
هذه المرة بطفاية حريق يسلطها عليهم كمدفع رشاش . وتتسم حركته بالعنف 
الشديد » ویصاحبها فحیح وأزیز طفایته . ثم تخمد حركة البشر » ويبدأون فى 
التنفس داحل المواسير » ويعلو صوت أنفاسهم البطيثة خلالها معبرا بأنغامها 
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المتنافرة عن التعب والإرهاق . وهكذا تتحول المواسير - التى استخدمت من 
قبل فى تشكيل الباليه المرئنى » أى فى التكوين الراقص - تتحول إلى الات 
موسيقية تصدر من داخحلها نغمات وأصرات . وبعد أن تؤدى هذه المواسير 
المعدنية وظيفتها » يضعها الممثلون جانبًا بحيث تشكل تكويتًا بصريا جديدا . 

وتصاحب الموسيقى الحزء التالى › الذى يبدأ بصوت سلسلة طويلة من 
الأعيرة النارية »› ا ای ی م ن ن 
جيش المقاومة السرية » ويبدو على الممثل التعب الشديد » وكأنه يوشك أن 
ينهار » فيسند جسده إلى الدمية حتى لا يسقط . ويفتش الممثل فى الحقيبة التى 
تحملها دمية الجندى » فيجد حفنة من العملات المعدنية » فيلقى بها إلى 
الآخرين الذين يلتقطونها » ويقبضون عليها وكأنها آثار مقدسة . ثم يعثر الممثل 
فى الحقيبة بعد ذلك على عقب سيجارة يحاول أن يشعله . ثم يشرع بعد ذلك 
فى محاولة بعث الدمية إلى الحياة »> فيضخ الهواء داخلها بمنفاخ › فتبدأ فى 
الحركة والتمدد » ونسمع صرير الأجزاء الخشبية من الدمية وهى تتمدد . ثم 
يترك الممثل الدمية واقفة على قدميها وكأنها تنتظر شينًا ما . 

ويعثر الممثلون بعد ذلك على بساط عريض ملفوف من الصور الفوتوغرافية 
القديية » فيقومون بفرده › ا عبر المسرح › ويغطون به القبر - أى 
كومة القمامة - وكأنه كفن من أكفان الموتى . ويبتعد صوت الموسيقى 
تدريجيًا» بينما يحضر الممثلون من مكان ما إطارا لصورة كبيرة» ويضعونه على 
الأرض» ويضعون فى وسطه نحلة دوارة كبيرة كالتى يلعب بها الأطفال . 

وينتهى العرض بهذا المشهد : بساط الصور الفوتوغرافية القديمة مفرود 
فوق الكومة » وقد تناثرت فوقه الأحذية القدية التى يتساقط بعضها من قمتها؛ 
وتقسم الأحذية بساط الصور إلى أجزاء » يشكل كل منها صورة جماعية 
لمجموعة من هؤلاء المفقودين والقتلى المجهولين المنسيين . وعلى الجانب الأخر 
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من هذا التشكيل البصرى › نرى النحلة تدور داخحل إطار الصورة الخالى . 
وتضيف النحلة اللمسة الاخيرة إلى العرض » فتصاحب دورانها آغنية ملائكية 
من أغنيات الاطفال › ثم تهداً النحلة » وتتوقف عن الدوران » ويصمت 
الغناءء وتكون النهاية . 


ماذا یعنی کل هذا ؟ عن آی شیء يحکى العرض ؟ إنه يحكى عن عالنا » 
عن معاناة البشرية » وأيضنًا عن تفاؤلها العظيم . فإذا كان الزمن يعنى الموت › 
وكان الموت قدرنا جميعًا » فإن الفن يمثل فى آن واحد مرلية وبعًا وخلودا . 
لقد استخدمنا بعض العناصر الطبيعية هنا لنبنى تصميما تجريديا » وحاولنا أن 
نستخلص من بعض التأاملات والافكار العامة روح الفن الشعرى ؛ فالشعر 
المسرحى لا يولد إلا من التجارب الإنسانية المحماعية والمفاهيم البشرية الشاملة . 

وبعد خحروج الممثلين › قمنا بإراحة الغطاء عن دمية كبيرة بشعة » تجمع 
ملامح من مخلوقات عديدة . وكان للمشهد وفع مختلف على أفراد الجمهور» 
فجلس البعض فى أماكنهم ذاهلين › بينما وقف البعمض مستندين إلى 
الجدران » واقترب آخحرون منها وحدقوا فيها وتلمسوها بأصابعهم - وکكانوا 
یبدون فی کل هذا وکانهم يودون مساعدتنا فى صراعنا ضد كل الدمى 
الوحشية ... وضد العبثية » وضد الأقدار . 

وقد قمت بتوزیع الادوار وفقًا لرؤيتى للعرض ٠‏ فأاعطيت الرجال الأدوار 
التى تتسم بشىء من القرة والعنف والعدوانية 6 وأعطیت النساء الأدوار التى 
تعبر عن الضعف وتتطلب المشاعر الحياشة » وجاء العرض خاليًا من اللغة 
المنطرقة ؛ أما المورسيقى › فکانت تستخدم آحیانا بسصورة إيجابية » كحدث 
مسرحی صوتی قائم بذاته 0 أو كمنبه يدفع الممشلين إلى الحركة والفعل ٤‏ 
وكانت أحيانًا تمصاحب الأحداث الدائرة كرجع الصدى » أو كخلفية للستمثيل 
الصامت › وفى أحيان أأحرى كانت تتخذ صورة الالحان الحالمة › أو 


الترويحية. 


ارفا 


وقد استعضنا هنا عن اللغة المنطوقة بلغة الفعل » فاصبحت حركات الممثل 
هى كلماته » وأصبح سيناريو الحركة هو نص المسرحية . ولم نعتمد فى إنشاء 
سيناريو الحركة هذا على الارتجال بعناه المألوف ؛ ولم تلجأ كذلك إلى التخطيط 
او الاتفاق البق . کان كل مثل هو مخرج نفسه ؛ وكان عليه أن يبدع شينًا 
جديدا لا يسنتمى إلى التقاليد والاساليب المسرحية المعروفة بأية صورة من 
الصورء وأن يقصى عن ذهنه تماما فكرة العرض المسرحى . ولا كنا نعمل 
وحدنا فى هذه المرحلة » فى غياب المتفرجين » فقد تصرف كل مشل وكانه 
وحده تامًا » وكأنه يرزح وحده تحت وطأة إحساس عارم بالاختناق فى 
الكان. وهكذا » وبعد فترة » ولد سيناريو الحركة » وولدت المسرحية . 
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اکروبولیس ۰ ۰ 
٠ -‏ کریستوف دوماجالك 


تدور ا اکروبولیس للکاتب البولندی (فیسبیانسکی) فی 
قلعة (فافل) » وهى تمشل للبولنديبن ما يثله «الاكروبوليس» فى (ألينا) بالسبة 
لأوروبا - آى رمز الحضارة والتاريخ . ویحکی النص آنه فى ليلة البعث تهبط 
الشخصيات من اللوحات المعلقة على الحائط » وتمثل أعظم المشاهسد من 
الأساطير والتاريخ ومن الكتاب المقدس - ومنها حرب طروادة ولقاء (باريس) 

مع (هيلين) و(يعقوب) مع اللاك › و(یع قو ب) مع (عیسی) » ومشهد بعث 
شیع . اما فی عرض اکروبولیس» فیصور الخرج مقبرة الحضارة الأوروبية 
وحضارة وطنه أيضًا » وكانه فى هذا العرض يشيع جنارة حضارة أورويا بجميع 
أفكارها ومصادر إلهامها. وتصطدم مقبرة التقاليد والتراث- أى مقبرة التاريخ - 
بجنازة أحدث» وهى جنازة شعب أورويا وقافتها فى القرن العشرين . 

و(جروتوفسکی) هو صاحب هذه الفكرة » لکنه یستلهم فی عمله کتابات 
(تاداووش بوروسکی) » وهو کاتب بولندی موهوب اخحتطفه المرت وهو سجین 
بمعتقل (اوشفيتز) » فاستخدم (جروتوفسكى) كلماته بمثابة شعار العرض : 

«لن يبقى بعدنا سوى الحطام › 

والضحكات الصماء » وسخرية الأجيال» . 


راحتصر المخرج النص الاصلى › كما آعاد كتابة أجزاء منه . لقد آبرز 
المؤلف كلمتى «أكروبوليس» و «مقبرة الشعوب» عن طريق التكرار الل 


# وصف لسرحية اکروبولیس تاليف فیسیبانسکی ‘ وأعد النص للمسرح جررتوفسكى ١‏ وار جا 
جرونوفسکی مع یوزیف شاینا »> ومساعد للخرج يوجینیو باربا . 
© ترجمة : سارة عناني . 


بحيث تتسلط الصورة على ذهن المشاهد . ومن َم » حول (جروتلوفسكى) 
هاتين الكلمتين إلى ما هو أشبه بالشعارات. الحماسية النى بنى على أساسها 
العرض ٠‏ كما قام مع الممثلين بتقسيم أحداث المسرحية إلى غنات 

ويبدو المبدا الذى التزم به المخرج فى تىقديم العرض مختلقًا عن هدف 
المزلف ٠‏ إذ يحاول أن يقدم التراث البشرى وكأنه كتلة واحدة » وذلك ليعيد 
تقييمه فى ضوء التجربة الإنسانية المعاصرة . لكن هذا لا يبتعد كثير؟ عن رزية 
(فسبيانسكى) » حيث إنه يطرح رؤية شاملة لثقافة دول البحرالمتوسط › ويقدم 
من خلالها صورا ل (فافل) - تلك النسخة البولندية من (الاكروبوليس) . 
وهنا » فی مقبرة الشعوب ھلہ (کما يطلق چليها فسبيانسكى) » يجب على هذه 
الثقافات أن تثبت أنها لا تزال على قيد الحياة » وعندما تمر بهذا الاحتبار نجد 
انها متوحدة توحدا يجمع كل النقائض . 

وفى العرض يتغير شكل الواقع » فيتجسد واقع معتقل التعذيب فى صورة 
شعرية عن طريق اللصور والإشارات وأنصاف العبارات » فيمثل الأساطير 
الخالدة البشر المحطمون فى تلك المقبرة اللحضارة الانسانية التى دفعنا إليها القرن 
العشرون . 

والعرض مبنى على صورة شعرية لعتقل التعليب » ويجسد الممثلون 
احداث العرض فى الصالة بين الجمهور »› لكنهم لا يشجعون الجمهور على 
الاشتراك فى الحدث » بل يتعاملون معه على أنه - أى الجمهور - يمثل عالم 
الأحياء بينما يمل المؤدون النقيض . إنهم بمثلون كائنات أشبه بالسائرين نياما › 
كائنات ميتة ولدت من دخان المحارق البشرية . وبين الجمهور «الحى؟ والممثلين 
«الأموات» لا يحدث أى تواصل مباشر . فكما يقول (فلاشن) ؛ إن الجماعتين 
تمثلان عالين مختلفين لايتسنى لهما اللقاء : معشر الأموات الذين يمتلكون 
الخبرة العميقة بافظع المآسى » ومعشر الأحياء الذين لا يعرفون سوى التيار 
الهادئ للحياة اليومية . وفى هذه الحالة »> وعلى عكس ساثر العروض › نرى 
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أن التقارب المسدى يعمل على توسيع الهوة بين الجمهور والممثلين ؛ فالممثلون 
يتجاهلون الجمهور بشكل ملحوظ ومستفز . وهكذا يظهر الأموات للأحياءء 
وكأنهم أطياف فى حلم - يظهر الممثلون «النائمون» » ويحيطون بالأحياء - أى 
الجمهور - من جميع الجهات > ما یخلق شعورا بالکابوس . ویساعد آداؤهم 
للمشاهد المتزامنة أحيانًا » والمتوالية أحيانًا » على خلق إحساس بتارجح المكان 
- كما يحدث فى الأحلام - فيسيطر إحساس بجو كابوسى وإيحاء با خطر . 


وفی عرض أكروبوليس لا يوجد بطل فردى » بل هى بطولة مشتركة 
لجموع البشرية » فيتحرك الممثلون وكأنهم كائن واحد » يتحركون على 
الإيقاعات المختلفة» ويغتون » ويستخدمون الأشياء حولهم لإصدار الضجيح . 
وتتوسّط الصالة «خزينة» ضخمة يلقى فيها الممثلون مفردات الحطام - مثل 
الواسير وعربات اليد والمطارق والمسامير . ومع تطور الحدث » يحاول الممثلون 
بناء منشآت حضارتهم » مستخدمين هذه الأشياء » وبخاصة المواسير التى ملأوا 
بها الصالة تدريجيًا . 


اما عن زى الممثلين > فلم تكن تغطى أجسادهم سوى الجوالات الممزقة› 
وعلى آقدامهم الأحذية الخشبية » وعلى رءوسهم أغطية سوداء - فجعل هذا 
الزى من الممثلين كائنات متشابهة تماما » لا فارق بينهم يحدد السن أو النوع أو 
الوضع الاجتماعى . وتقوم هذه الكائنات باعمال لا فائدة منهاء ولكن نظام 
الْعتَقَل الصارم يفرضها عليهم . وشل هؤلاء البشر الحطمون» سجناء 
المعتقلات» مشاهد من الأاساطير الققديمة - الدينية وغير الدينية - فيما 
یسمیه (فلاشن) ب «تراچى - قارس ( آى هزلية - مأسوية ) من القيم 
الْهدرة». وتتحقق ذروة نص أكروبوليس (لفسبيانسكى) ببعث المسيح وتأليهه ؛ 
أما ذروة أكروبوليس (جروتوفسكى) » فتحقق حين يصطف الممثشلون فى 
مارش الانتصار » حاملين جئة على الأكتاف » يشيرون إليها فرحين على إنها 
المسيح الملخلص - رمز الأمل الضائع › الذى لا نتخلى عنه رغم كل شىء - ثم 
يختفون واحدا تلو الآحر › دالفين إلى باب المحرق البشرى » وهم لا يزالون 
یهللون فی فرح ! 
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وعد اکروبولیس (جروتوفسكى) خطوة كبيرة نحو تحقیق مسرح فقير . 
فالعرض مبنى على تحديد شديد للاشياء الُستخدمة فيه . واتبع المخرج قاعدة › 
هى عدم إدخال أى شىء فى أثناء العرض لم يكن موجودا منذ البداية . فهناك 
عدد معين من الممثلين ومن مستلزمات المسرح » ويجب أن تكفى هذه المعدات 
لخلق جميع المواقف والاماكن فى العرض » من النواحى السمعية والبصريةء 
وفى الزمان والمكان - وذلك وفقًا لمبدأ المسرح الفقير › الذى يهدف إلى 
استخدام آقل قدر ممكن من «المواد الخام؛ لتوليد أكبر قدر مكن من المواقف 
والأحداث عن طريق استخدام الخيال لتغبير وظائف الأشياء » فيستخدم نفس 
الشئء فى عدة أغراض › مشل لعبات الأطفال المتعددة الاغراض . فأساس 
المسرح الفقير هو أن نخلق عالا كاملا بما نجده فى أيدينا من أشياء . ويحقق 
(جروتوفسكى) ذلك البدأً فى هذا العرض الذى يتميز بتعدد الاستخدامات 
التى يجدها الملخرج للشىء الواحد . من هله الناحية » تعتبر أكروبوليس 
(جروتوفسکی) عملاً یشمسل جميع الابتكارات التى وصل إليها فى عروضه 
السابقة » وعلى الأخحص أيو وكورديان . وهذا العرض أدق تنظيمًا مسن 
العرضين السابقين » لكنه يستخدم تكنيك البانتتومايم مع إفقاد الشخصيات 
لفرديتها » بهدف أن يعبر عما يحدث للإنسان داخل الُعتَمَّل . ولذلك » فى 
المشهد التتامى » نرى البناء الذى شيّده الممثلون يتحول بانطلاق الممثلين إلى 
الشعور بالسعادة والحرية » فى موجة من السعادة والشعور بالتحرر البشرى . 
ونجد دائما فى هذا العرض ميول (جروتوفسكى) - التى يطلق عليها البعض 
(النصب والاحتيال) - إلى ألا «يثل» المزدى شخصية محددة » بل ينطلق بكل 
طاقاته البشرية إلى تجسيد حالة إنسانية حقيقية » قد تتحول وتسمو إلى ما نسميه 


۰ «المسرح الكلى» . 
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بدعوة من بیتر بروك * 
جروتوفسکی : الفن وسيلة 


( لقاء بين بيتر بروك 
وچیرزی جروتوفسکی ) 

لا شىء فى رأيى أجمل من المفارقة . والطريف أنه بالحديث عن 
(جروتوفسكى) وعمله جد أنفسنا فى الحال آمام مفارقة هائلة . فأنا من خلال 
معرفتی (لجروتوفسکی) على مدی اکثر من عشرین عامًا عرفت آنه رجل شدید 
البساطة » يبحث دائمًا عن الجوهر النقى للمسرح . فكيف حدث » إذن » أن 
هذه البساطة ولّدت كشيرا من التعقيد » بل والارتباك على مر السنوات ؟ وقد 
عرفت أنا قيمة تجربته من خلال علاقتى الشخصية بعمله : بدأ هذا النشاط فى 
بولندا بعدد قليل جدا من الأشخاص › على رأاسهم هذا الرجل الفريد من 
نوعه . وبفضل سرعة المواصلات والاتصالات فى قرننا هذا » فقد انتشرت 
أعماله بسرعة شديدة فى عشرات الكتب والمقالات والأحاديث الصحفية › كما 
ظهر تأثيرها فى أعمال غيرها من الفرق المسرحية الصغيرة فى جميع بلدان 
العالم . لكن هذا الانتشار السريع كان على يد مجموعة من غير المتنخصصين › 
وبالتالى تعرضت نظرياته بالضرورة لنوع من سوء الفهم › كما اقترنت به 

مفاهيم غريبة عنه » وألتصقت به هو بریء منها . 
أذكر جيدا - على سبيل المثال - رجلا كان يعمل فى برج المراقبة بمطار 
باریس » وکان عند انتهائه من عمله يعود إلى منزله فى ضاحية من الضواحى 


# فى هذا المقال ينفى ببتر بروك شبهة الغموض عن جروتوفسكى» ويدعوه لشرح أساليبه فى تناول القن . 
© ترجمة سارة عنانی . 
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لیعطی دروسًا فی اسالیب (جروتوفسکی) › وأنا لا أدری ... فقد يكون ذلك 
الشخص بالفعل معلمًا قديرا موهلا لتدريس (جروتوفسكى) »› وقادر؟ على نقل 
نظرياته للناس ... ولكن هل من العدل أن يظن شخص أنه بمجرد مشاهدته 
لهبوط طائرة شركة «لوط؛ البولندية أنه أصبح بذلك خبيرا لا فى أحوال بولندا 
فقط › بل فى تكنيك (جروتوفسکی) بالاخص ؟ ... والآن لابد آن نتساءل 
عمًا أسفرت عنه كل هذه السنوات من التخبط والإبهام ؟ وللإجابة عن .أا 
السوال » يجب أن نعرف جيدا إلى أى مدى بالتحديد يؤثر عسل 
(جروتوفسكى) على المسرح تأثيرا ملموسًا ؟ 

كان هناك عصر توافرت فيه إجابة سهلة لهذا السؤال ›» فكانت العروض 
التى تقدمها فرقة «فروكلاف تثيرضجة فى الاوساط المسرحية بسفضل مستواها 
الفنى الراقى فى جميع مراحل العمل › وكان ذلك من خلال أداء الممثل فى 
امقام الأول . ومن تم » كان (جروتوفسكى) حينسئذ بمثابة الفنار الذى يهدى 
الفنان إلى إمكانية الوصول إلى مستوى أرقى وأعمق وأشد تأثيرًا » ولكن على 
شرط أن يصل الممثل إلى درجة من الإخلاص والحدية » بل والتفانى » فضلاً 
عن التمكن التام من جميع أدوات الممثل › درجة لا تتوافر لدى الممثلين فى 
اللسرح السائد ذى المستوى المتواضع . هنانرى أول لبس فى فهم 
(جروتوفسكى) » حيث إن الفرق المسرحية فى البلدان الأخرى شاركت 
(جروتوفسکی) حلمه » ورغبته فى الخروج من النطاق الضيق للمسرح 
المواضع › فشرعوا فى محاكاته . ولكنهم لم يدركوا آن (جروتوفسکكى) 
رأتباعه أنفسهم لو لم يتمكنوا من أعلى مستويات الأداء » ولو لم يصلوا 
بخبرتهم الإنسانية إلى قدر غير عادى من فهم المشاعر الإنسانية › لو لم يفعلوا 
ذلك لما استطاعوا السمو إلى الئل الأعلى المنشود › بل كان عملهم فى هذه 
الحالة سوف يهبط بالمئل الاعلى إلى مستوى الواقع الردىء» وهو مستوى ذلك 
المسرح الرتيب الذى ينشدون التمرد عليه . 


اما المرحلة الثانية لعمل (جروتوفسكى) » فغدت - لمن ينظر إليها نظرة 
هة ناغمرا راه امان کی فل ت اه فی به عى اکر 
الطرق سرعة ومباشرة ومنطقًاء توقف عن تقديم العروض المسرحية للجماهير » 
فبدا بذلك وكانه غير اتجاهه ليسلىك طریقًا مجهولا . وهنا دعونی اطرح سؤالا 
واقعيًا جد : ما علاقة هذا الابتعاد عن الجمهور الذى قام به (جروتوفسكى) 
بالعممل المسرحى ؟ إذا نظرنا لتجربة (جروتوفسكى) أثناء تطورها » أى من 
الداخل » لتبين لنا أن عله يثرى المسرح › وأنه لا يبتعد عن جوهر المسرح › 
بل هو خطوة فى غاية الأهمية نحو التطور والتقدم . 


فالعمل العميق الحساس يجب أن يصان ٠‏ إذ من المستحيل أن يقوم العمل 
برحلة إلى أعماق النفس البشرية فى نفس الوقت الذى يفتح فيه أبوابه يوميا 
على مصراعيها لكل من يدفعه فضوله لإلقاء نظرة › فيكون ذلك بالطبع أسرع 
السبل إلى تحطيم وانهيار أى عمل يتسم بالحدية مع التكثيف الشعورى 
لکننی» ورغم انتصارى لاتجاهه المؤقت بعيدا عن الأنظار » أرى أن هناك 
أوقاتًا يجب فيها إرالة ستار الغموض عن العمل › وأن هذه اللحظة قد حانت. 
فهيا لنلقى نظرة فاحصة على ما نريد فهمه اليوم . 

لنتناول الموضوع أولا من وجهة نظر المسرح . إن الممشلل بدون شك هو 
أقوى أداة نمتلكها اليوم فى جميع أنواع المسرح فى العالم ؛ لكن ماهية هذا 
الممثل - شخصيته وجوهره - تظل مجهولة دائمًا › وبالتالى يصبح من 
الضرورى - من أجل كل ما يحدث فى عالم المسرح - أن نوفر بعض الظروف 
الخاصة حتى نتيح للشخص الوحيد فى العالم اليوم » الذي أجرى أبحاث جادة 
فى هذا الموضوع » فرصة الاستمرار فى استكشاف ذلك الكم المجهول الذى 

حدث آننى عند دخحولى لهذه القاعة حيبت صديقًا قدیًا لى ذكرنى يأنه ابن 
(جوردون كريج) » وهو من أساطين المسرح فى هذا القرن » ولا أطلق عليه 
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هذا اللقب هباءً > حيث إنه من الأفراد المعدودين الذين أحدثوا تأثيرا مباشرا 
متد المفعول على المسرح فى القرن العشرين . ورغم أن نظرته للمسرح لم 
تظهر إلا من خلال عملين أو ثلاثة فقط » ولم تتح لعدد كبير فرصة فراءتها أو 
رؤيتها » فإنها كانت أعمالا خارقة للعادة . ولذلك » فقد انتشر تأثيره فى 
العالم كله . وإننى أرجع هذا إلى أن العاملين بمجال المسرح بالأاخص يتمتعون 
بفطرة عالية » كما أنهم قادرون على استيعاب التيارات السائدة فى ١بر‏ ؛ 
وبعبارة أحرى › فإن الأعمال الهامة ينتشر تأثيرها ويتوغل إلى الأعماق . 
ولهذاء أستطيع القول إن العمل الذي يجرى الآن فى «بونتيدرا“* يهم العالم 
الملسرحى» ويؤثر فيه نأثيرا حيويا؛ فهو بمثابة (معمل) تجرى فيه التجارب - أو 
الاخحتبارات - التى يستحيل إجراؤها خارج المعمل . وإذا كنا نحن - المركز 
الدولى للفنون فى باريس - نجتمع الآن مغ مركز جروتوفسكى » فهذا لأننا 
نؤمن إيانًا تامأ بضرورة الربط بين الأبحاث التى تجرى من وراء الستار » وبين 
المنافع المباشرة التى تجنيها الأعمال القَدّمة للجمهور من تلك الأبحاث . 


كما آننى أريد اليوم أن آأتنطرق إلى ناحية أخحرى من نواحى نشاط 
(جروتوفسكى) من المهم النظر فيها . فمنذ أن يشرع الإنسان فى استكشاف 
اللإمكانات البشرية › يجد نفسه أمام حقيقة هى أن هذا البحث هر بحث روحى 
فى المقام الأول - شنا آم أبينا - سواء راعنا ما يعنيه هذا آم لا . وأنا أستخدم 
كلمة (روحى) وآنا على علم بانها كلمة ذات وقع هائل ؛ فهی رغم بساطتها 
يساء فهمها . وأستخدمها هنا بمعنى آننا كلما تعمقنا داخحل الإنسان » ابتعدنا عما 
هو مالوف > واتجهنا نحو مناطق مجهولة ؛ فكلما اقتربت أعمال اتباع 
(جروتوفسكى) من جوهر النفس البشرية » أصبح ما وصلوا إليه مبهمًا » غير 


# بلدة كان يعقد فيها مؤتر آنذاك حول عمل جروتوفسکیى . 


ا 


وفى عصر غير عصرنا هذا » كان هذا العمل يعتبر امتدادا لتراث روحى 
عظيم . وعادة ما يكون هذا التراث على مر العصور الإنسانية فى حاجة إلى 
أشكال ملموسة أو محسوسة يتخذها ؛ فليس هناك ما هو أسوا من التعامل مع 
الغيبيات بصورة عامة أو سطحية . ولذلك ؛ نرى مثلاً بعض الرهبان الذين 
يصنعون التمائيل أو يتخذون الموسيقى وسيلة للتعبير عن رحلتهم إلى داخل 
أنفسهم ٠‏ وأرى أننا اليوم أمام شىء كان معروقًا منذ قرون » لكن كان منسيًا › 
وهو ببساطة : أن فن المسرح بشتى أشكاله هو أكثر الفنون التى تنيح للإنسان 
فرصة الارتقاء إلى مرتبة أعلى » فيكون له دور فعال فى إنشاء عالم أفضل ؛ 
ولكن هذا يتحقق بشرط : هو أن يتمتع الإنسان بالموهبة فى هذا المجال . 
فالرجل الذى يريد التقرب إلى الله » فيتجه إلى دير تقوم-العبادة فيه على 
الموسيقى » قد أخطا المقصد إذا لم تكن لديه ما نسميه بالاذن المرسيقية . 
كذلك ينجذب عدد ضخم من الاس إلى التمثيل » حيث إن التمشيل من 
اللّكات الطبيعية للإنسان . ونعرف نحن عند اختبارنا للممثلين أن البشر 
نوعان: من یرید التمشيل لكنه لايجيده » ومن يريد التمثيل ويتمتع بالموهبة . 
ونلاحظ أن من توجد لديه هذه الموهبة يجد تعريفها أو وصفها مستحيلاً › فلا 
يستطيع الحديث عن ماهيتها ؛ هو لا يعرف سوى أنه منجذب إلى الستمثيل . 
ولا یعرف من یحلم بالتمثیل وینجذب نحوه بشکل تلقائی سوی آنه لابد من 
الاتجاه نحو مكان العرض . لكن هناك قلة من الممثلين يدركون آن موهىتهم 
وحبهم الشديد للمسرح ليس سوى بداية على طريق الوصول إلى الوعى › 
وأآنهم لن يستطيعوا الوصول إلى هذا الوعى إلا تحت إشراف شخصى مباشر 
لاستاذ ؛ فيأخذ المعلم هنا مكان الكاهن الذى ينقل الوعى إلى من يريده › 
وهو الوعى الموجود فى التراث الروحى على مر العصور . 

ولهذا السبب أيها السادة » أطلب من صديقنا (جروتوفسكى) اليوم إلقاء 
الضوء على أبحاثه : فإلى أية درجة اتخذ عمله فى المسرح شكلاً لا يتجزا عن 
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رحلة البحث عن الذات التى يقوم بها من يشاركونه فى هذا العمل ؟ آرجوه آن 
يوضح لنا هذا . أنا عن نفسى أرى أن نشاطه فى مجال تطوير الفن كوسيلة 
يعتبر من أهم الانشطة فى العالم اليومى ؛ كما أننى أرى أن من المستحيلل أن 
يحاكيه أحد » أو يحل محله أحد . واأصل من ذلك إلى نتيجة بسيطة : 


لا احد یستطیع آن یتکلم بلسانه . 
جروتوفسکی یجیب : 


٭ ادى : 

المؤدی ہو رجل الفعل ؛ ہو لیس رجلا یلعب دور رجل آخر › بل یکون 
فعلاً الراقص أو الكاهن المحارب . إنه قائم وحده خارج التصنيفات الفنية . 
والطقس هو ضرب من ضروب العرض المسرحى › وهو فعل قائم بذاته . 
والطقس إذا تحرر من طبيعته العقائدية الدينية » أصبح عرضًا مسرحيًا . وأنا لا 
أسعى إلى اكتشاف شىء جديد » بل إننى أميط اللثام عن حقيقة طواها 
النسيانء حقيقة قديمة ترجع إلى العهد الذى لم تكن قد قامت فيه الفوارق 
بعد بين الفنون . 

آنا معلم المؤدى » وأتحدث بصيغة المغرد . المعلم كما نعرف هو من يقدم 
العلم أو (المعلومة) التى يجب أن يتلقاها التلميذ ؛ ولكن. لكل تلميذ طريقته 
الخاصة به فى إعادة اكتشاف (المعلومة) وفى تذكرها . وحين تكون المعلومة 
هذه عبارة عن حالة وجودية فكيف نستطيع (نىقلها) ؟ المعلم كيف تعلَّم أن 
يعلّم ؟ هل بالدراسة أم بالسليقة ؟ وقد ننظر إلى المعلم على أنه شخصية قيادية 
ونضفى عليه صفة رومانسية ؛ أما آنا فأفضل أن أشبهه بشخصية (دون 
جوان) كما وصفها (نيتشه) : أى كمتمرد يسعى للسيطرة على المعرفة . وهذا 
الشخص سيشعر دائما أنه مختلف عن سائر الناس ؛ فحتى إذا لم ينبذه 


rs 


الآخحرون ويلعنوه فسوف يشعر أنه غريب عنهم › وکانه قادم من عالم آخر 
يحدثنا التراث الهندوسى عن جموع المتمردين › ويسميهم الفريتا“ . 
و«الفريتا؛ أو المتمرد يسعى إلى الإ لام بالمعرفة لإخضاعها لسلطانه ؛ لكن رجل 
العرفة الحقة - أى العَالم - لا يتعامل مع الأفكار والنظريات » بل مع 
الأفعالء إن هدفه فى النهاية أن يفعل ؛ فماذا يفعل الُعلّم الحقيقى لكى ينقل 
ذلك للتلميذ ؟ إنه يقول له : إفعل هذا » فيجاهد التلميذ من أجل أن (يفهم) 
الأمر بشكل نظرى › وأن يخضعه لسلطان العقل حتى يجعل المجهول معروفاء 
وبذلك يتجنب فعله . يجب أن يفهم التلميذ أنه بمجرد رغبته فى فهم الأمر 
ذهنيًا يقاوم الفعل ؛ فهناك بعض الأشياء لن نهم بالمجهود الذهنى › ولا تفهم 
إلا بان نفعلها . تكون بعض المعرفة معرفة جسدية › نشعر بها فقط إذا قمنا 
بالفعل » ولا نستطيع إدراكها بالجحلوس والتفكير . فأحيانًا يبتعد بنا المجهود 
الذهنى عن واقع الفعل » عن أن نشعر به ؛ فالطالب لن يستطيع الفهم إلا إذا 
فعل » فإن لم يفعل فلن يفهم » ويصبح هنا (الفهم) مشكلة الفعل . 


+ الخطر والذرصة الحضمة 


إذا استخدم لفظ (الحارب) » فسوف يستدعى ذلك صورة القائد إلى ذهننا 
مرةً أخرى . ولكن شخصية المحارب مذكورة فى جميع الكتب المقدسة › كما 
غجدها فى التراث الهندوسى والإفريقى . آما عن شخصيته › فهو يدرك تماما أنه 
مخلوق فان » وإذا اضطر لواجهة الموت والجشث فسوف يواجهها ؛ ولكن إذا 
لم يتحتم عليه القتل فلن يقتل . ويقول الهنود الحمر عن المحارب إنه إذا 
انتهت الحرب » كان قلبه رحيمًا مثل قلب الفتاة الصغيرة . وهو يحارب من 
أجل السيطرة على المعرفة › لان نبض الحياة يصبح أقوى وأوضح فى لحظات 
التوتر الشديد ؛ وبع الخطر فى هذه الحالة فرصة عظيمة › إذ لا يمكن الارتقاء 
إلا مرورا بخطر عظيم . أثناء لحظة التحدى نشعر بوقع النبض الإنسانى ؛ 
والطقس - كالحرب - يعتبر لحظة من التوتر والتكثيف الشعورى العظيم . 
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ولكننا فى حالة الطقس › نحن الذين نستدعى ذلك التوتر والشعور )ا وعندئذ 
تک الاه وقعًا منظمًا . والمؤدى هو الذى يستطيع أن يترجم نبض الحياة 
إلى أصوات ؛ فتيار الحياة لابد أن يتخذ أشكالا محسوسة للتعبير عن وجوده . 
ویدخحل من يشاهدون هذه الطقوس فى حالات نفسية شديدة التأثير ؛ لأنهم - 
على خد قولهم < يشعرون بحفنور غتامض لكائن ما + وهذا الشخور هو ما 
يولده المؤدى » لانه يشل الجسر بين المشاهد وهذا الكائن أو الشىء» ومن تم 
يمكننا أن نطلق على المؤدى اسم صانع الجسور . 

إن الأصل اللغوى لكلمة الجوهر هو الكينونة“ - آى أن يكون الإنسان . 
وآنا أهتم بالجوهر » لأن الجوهر عندى هو ذات الإنسان المنفصلة عن المجتمع . 
إنه الشىء الذى لم يستمده المره من الآخرين ؛ إنه شىء لم يات من الخارج » 
وإنه الشىء الذى لا يتعلمه المرء . فالضمير مثلاً ينتمى إلى الجوهر ؛ ولا أعنى 
بالضمير القانون الأخلاقى الذى يتتمى للمجتمع . إنك إذا حرجت على 
القانون الأخلاقى شعرت بالذنب لان المجتمع يتتقدك ؛ لكنك إذا عملت عملاً 
يخالف ضميرك فأنت تشعر بالندم » وهو شعور بينك وبين نفسك » لا بينك 
وبين المجتمع . ولا كنا ندين بكل شىء للمجتمع › يبدو لنا الجوهر ضئيلاً › 
ولكنه هو الشىء الذى لمتلكه حقًا . فى الخمسينيات » كان فى السودان » فى 
قرية (كاو) » مجموعة من المحاربين الشباب » وكان المحارب منهم يعتبر أن 
الجسد والجوهر فى حالة من الاتحاد التام فلا يمكن تفريقهما › مع مراعاة آن 
هذا الاتحاد ليس أبديا » بل لا يستمر سوى لفترة قصيرة» ويطلقون على هذه 
الفترة اسم (رهرة الشباب) . ومع تدم الإنسان فى العمر » ينتقل من مرحلة 
(توحد الجسد مع الجوهر) إلى مرحلة يصبح فيها الجوهر هو الأساس › قد 
نطلق عليها مرحلة (جسد المجوهر) أو (تجسيد الجوهر)؛ ولا يصل الإنسان إلى 
هذه المرحلة إلا بعد رحلة شاقة» وشخصية جدا » وتكون هذه المرحلة مسئولية 


(#) ينطبق هذا على الأصل الفرنسى للكلمة . 


۳۳۹ 


كل فرد على حدة. و السؤال الأساسى هنا: ا عة ال ف 
حالتك ؟ هل تتقبلها آم تقاومها ؟ ويمكننا اعتبار هذه العملية قدز كل إنسان › 
وهو قدر يتحقق على مر الزمن . فما درجة قبولك لقدرك المحتوم هذا ؟ إننا 
نستطيع تحقيق عملية التحول هذه إذا كان ما نفعله متسقًا مع جوهر ذاتنا » وإذا 
لم نکره ما نقوم به . 

إن عملية التحول مرابطة بالجوهر » وتؤدى حتما إلى مرحلة (جسد 
الجوهر). ويجب على المقاتل أن يقوم بعملية التحول هذه وهو لا يزال فى 
مرحلة (توحد الحسد مع الجوهر) القصيرة ؛ فحين اقلم ونتقبل تحوأنا لا 
يقاوم الجسد › بل يكتسب نوعا من الشفافية فيصبح كل شىء واضحا شفافا . 
ويمكن أن يصل الأداء عند المؤدى إلى عملية تقترب فى طبيعتها من عملية 
التحول المذكور أعلاء . 
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نقرأً فى القصص القديمة من تراثنا أن كل إنسان اثنان : الطائر الذى 
يقتنص والطائر الذى ينظر فقط ؛ أحدهما توالا سن . ونحن 
اليوم مأخوذون بحياتنا اليومية » فيسكرنا العيش داخل الزمن . نحن مشغولون 
بالاقتناص دون أن نعطى فرصة الحياة لذلك الجزء من آنفسنا الذى ينظر فقط › 
فيتولد خطر أن تشغلنا الحياة داخل الزمن عن الحياة خارج الزمن . وأقصد 
باخحياة خارج الزمن » الشعور بان هناك جزءا من انفسنا يبتعد عما نفقعله لينظر 
إلينا نظرة موضوعية عن بعد . ويل ذلك بعدا آخر للحياة ؛ فهناك ذات 
مركبة» أو ما أسميه الأنا الأنا . وليست هذه الأنا الشانية نظرة الآخرين › 
وليست الضمير الأخلاقى ٠‏ بل هى أشبه بالنظرة الثابتة أو الحضور الصامت ؛ 
فھی کالشمس التى لا تدخل فى الحياة » بل تكتفى بأن تضيئها . ولا تتحقق 
غملة الول المذكوزة فى ار العابى إلا يضور لك الور السات 
ونحن لا نشعر بالأنا الأنا كأنها شخصية منقسمة إلى شطرين » بل هى شخصية 
واخدة معخدة:: 


التقسير والتفكيك ۳٣۷٠‏ 


فى البداية » يرى المؤدى جوهر نفسه من خلال اتحادها مع جسده (فى 
مرحلة الجسد مع الجوهر) » وبعد ذلك يحاول تحقيق عملية الت«حول إلى (جسد 
الجوهر) عن طريق تنمية الأنا الأنا . وهنا يكن لنظرة المعلم أن تل محل نظرة 
الأنا الأاخرى الخارجية » طالما كانت العلاقة مع الأنا الأحرى عنا. الممثل غير 
مكتملة بعد ؛ أما عندما يتحقق البعد الآخر للأنا » يستطيع المعلم أن ينسيحب 
مفسسحًا المجال للمؤدى اليستمر فى طريقه نحو تجسيد جوهره . ففى صر 
الرجل الهرم (جوردييف) » التى نراه فيها جالسًا على مقعد فى باريس » نرى 
صورة جسد الجوهر » بينما تجسد لنا صورة المحارب السودانى الشاب علاقة 
اتاد الجسد مع الجوهر . ولا نعنى بالأنا الأنا الانفصام » بل الازدواج › أو - 
على عكس العادة - أن تكون ساكتا عند الفعل وفاعلاً عند التأمل : وأعنى 
(بساكن) متةبلأًء وأعنى (بمتحرك) حاضرا . ولا تتطلب تنمية الأنا الأنا أن 
يتحول المؤدى إلى رياضى ذى عضلات مفتولة ›» بل أن يكون بمثابة قناة تنساب 
فيها القوى المختلفة . 

ویجب آن يعمل المؤدی داخل نظام صارم » كما يجب آن يبذل مجهوداً 
ضخمًا » لأن قوة الاحتمال مع مراعاة الدقة هى الشروط التى يجب أن يلتزم 
بها كى يصل إلى الأنا الأنا . ويجب أن تحدد الأشياء التى عليه أن يفعلها 
بمنتهى الدقة » وآن يتجلب الارتجال تماما . فعليه أن يقوم بأفعال بسيطة بشرط 
أن يعتنى بإتقانها والحفاظ على ذلك الإتقان » لأن هذا الإتقان إذا لم يتوافر 
تحولت الحركة من البساطة إلى التفاهة . 


٭ انه شی ء اتذکره 
يعد اكتشاف الإنسان لحسديته إحدى الطرق الموصلة للإبداع ؛ ففى هذا 
الوعى يكتشف انتماء قديًا إلى جسدية الآخحرين » ويشكل هذا الوعى علاقة 


۳A 


قوية مع تراثه البشرى . وعندما يكتشف المؤدى هذا البعد الجسدى لا يحتاج 
إلى الببحث عن نفسه داخل الشخصية أو خارجها » فنستطيع عندما نبد 
بالتفاصيل الصغيرة أن نكتشف شخصية أخحرى .. الام . . الجدة .. من 
خلال أنفسنا . قد تكون هذه التفاصيل الصغيرة صورة فوتوغرافية .. ذكرى 
ضحكة .. نبرة صوت معينة . . باستدعاء أشياء صغيرة كهذه نستطيع أن 
نعيد بناء كيان شخص ما . وتقتصر هذه القدرة فى البداية على 
الأاشخاص القرييبين منا » ثم تتسع لتشمل الأشخاص الغريبة عنا حتى 
نصل إلى إعادة بناء شخصيات الأجداد والأسلاف . فى هذه الحالة » 
هل تكون الصورة التى نخلقها فريبة من الأصبل ؟ فى رأيى › هى ليست 
مور ن الال اح ات موجودة بالفعل › بل هى صورة 
مكةة لشخصية محتملة › أى لشخصية كان مسن الممكن أن تتواجد 
فعلاً ؛ ويمكننا بالاداء أن نعود بالزمان إلى الوراء » فيبدو لنا أن ذكرياتنا 
تعيد نفسها من جديد . وتعتمد هذه الظاهرة على الذاكرة › وكأننا نتذكر 
الطقس الأول للمؤدى . 

إننی كلما اکتشفت شیئًا جدیدا » انتابنی إحساس بأننى لا أكتشف هذا 
الشىء من جديد » بل إنه شىء أتذكره ؛ فكل الاكتشافات وراءنا > وعلينا أن 
نبحر فى الماضى وفى أعماق النفس لكى نصل إليها . 

وأظن أن هذا الشعور بالاكتشاف يشبه إلى حد كبير » اللحظة التى يعيشها 
العائد من المنفى إذ يسأل نفسه : هل يمكننى أن المس الاشياء التى تغيرت حتى 
بدت لا علاقة لها بما كانت عليه » لكنها تنميز بارتباط وثيتق بجوهرها الأصلى ؟ 
أعتقد أن هذا ممکن . ترى » هل يوجد جوهر الإنسان فى أعماق ذاكرته ؟ 
ربا . . لا أدرى ... لكننى عندما أقترب فى عملى من الحوهر › يتابنى 
إحساس بأننى أقوم برحلة داحل الذاكرة » وإننى أسعى لتجسيدها فى واقع 


التفسدر والتفكيك ۔ ۳٣۳۹‏ 


حى ؛ فعندما نوقظ الحوهر » فإننا نوقظ معه کل طاقاتنا الممكنة » والذاكرة 
وأاحدة من هذه الطاقات . 


ملحوظة : عندما كتب (جروتوفضكى) هذا الكلام » اروص بالا تؤخذ كلماته سسلمات كما حدث 
مع (أرسطو) . كما يقول الناشر الأجنبى إن (جروتوفسكى) ينحدث هنا بشكل مشالى إلى حد كير » ويشبه 
حديث (جروتوفضكى) هذا بأصداء صوت الراهب المتصوف وهو يبحث عن الحقيقة فى الغلاء » والتى 
يصلنا بعضها فتتائر بها . 
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صضطر بن حطى4 الساسلة 


أولا: الموسوعات والمعاجم 


ليوناره كوتريل» الموسوعة الألرية العالمية 
وليم بيتر» معجم التكنولوجيا الخيوية 

و.د. هاملتون وآخرون» المعجم الجمهولوجي 
ج. كارفيل» تبسيطط المفاهيم المددسية 

ب. كوملان» الأساطر الإغريقية والرومانية 


ثانياً: الدراسات الاستراتيجية 
وقضايا العصر 


د. محمد نعمان حلال»حركة عدم الاحياز في عالم 
متیر ۰ 

اريك موریس؛ آلان هو» الإرهاب 

مدوح عطيةء البرنامج النووي الإسرائيلي 
ازرا . فوحل» المعجرة البابانيةر۲ ج) 

د. السيد نصر الدين» إطلالات على الزمن 
الآي 

بول هاريسون» العام اثالث غداً. 

ججمرءة من العلماء » مبادرة الدفاع 
الاستراتيجى: حرب الفضاء 

و. مونتحمري وات» الإسلام رالمسيحية لى العام 
المعاصر 

بادي آونيمود» أفريقيا الطريق الآحر 
فانس بكارد » إنهم يصنعون البشر ( ۲ج ) 
مارتن فان كريفلد»حرب المستقبل. 

الغين توفلر » تحول السلطة (۲ج) 

ممدوح حامد عطية » إمم يقتلون البيئة 


السيد آمين شلي» جورج كيدان 

يوسف شرارة » مشكلات القرن الحادي 
والعشرين والعلاقات الدرلية 

د. السيد عليوه » إدارة الصراعات السرلية 
د. السيد عليوه صنع القرار السياسي 
حرج کاشان» اذا تشب الحروب(۲ ج) 
لمانويل هيمان» الأصولية اليهودية 


ثالثا: الافتصاد 


نورمان كلارك الاقتصاد السياسي للعطم 
والتکنولوجيا 

سامي عبد المعطى» التخطيط السياحي لي مصر 
حابر الجزار» ها ستركفت والاقتصاد المصري 
ميكائيل البى» الانقراض الكبير 

ولت ويتمان روستو» حوار حول التنمية 
الاقتصادية 

فیکتور مورحان» تاریخ النقود 


رابعا: العلوم والتكنولوجيا 


فيرنر هيزنيرج » الحزء والكل: محاورات في 
مضمار الفيزياء اللرية 

فريد هويل» البذور الكونية 

ويليام بيارء الهندسة الورائية للجميع 

حوهان دورشنرء الياة في الکون كيف زشات 
وأین توجد 

اسحق عظيموف» الشموس المتفجرة (أسرار 


السوبرنوفا) 

روبرت لافورء البرمجة بلغ السي باستخدام 
تربوسي (۲ ج ) 

ادوارد ايه فايجبنياوم» اليل الخامس لاحاصوب 
محمود سرى طه» الكمبيوتر في جالات الياة 
مصطفى عناني» ايکر وكمبيوتر 

ي. رادو نسکایا جابوتنسکی» الإلکرونیات 
والمبياة الحديغة 

فرد س. هيس» تبسيط الكيمياء 

كاتى ثير» تربية الدراجن 

عمد زینهم» تکنولوجيا فن الزجاج 

لارى حونيك المندسة الورالية بالكاريكاتير 
ينا كولاتاء الطريق إلى دوللى 

دوركاس ماكليننوك» صور أفريفية: نظرة 

على حيوانات أفريقما 

اسحتق عظيموف» أفكار العلم العظيمة 
د.مصطفی عحمود سليمان» الزلازل 

بول دافين» الدقالتق الثلاث الأخيرة 

وليليام . ماٺيوز؛ ما هي اجيولوجها 

اسحق عظيموف» العلم وآفاق المستقبل 

ب. س. ديفيزء المفهوم الحديث للمكان والزمان 
عمرد سرى طه» الاتجاهات المعاصرة للطافة 
بانش هوفمان» آینشتین 

زافيلسكى ف. س.» الزن وقياسه 

ج. هوز» تاريخ العلم والتكدولوجها (۲ج) 
د.فاضل أحمد الطاني» أعلام العرب في الكيمياء 
رولاند حاكسون» الكيمياء في خحدمة الإنسان 
إبراهيم القرضارى» أجهزة تكييف المواء 
ديفيد الدرتون» تربية أ*ماك الزينة 

أندریه سکوت» جوهر الطبيعة 
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إيجور إكيموشكين» الإيشولوجي 
إدوارد دو بون التفكير العملى 


حرم كمال» لمكم والأمثال والنصائح عند 
المصرين القدماء 

فرانسوا دوماس»آهة عصر 

سريل ألدريد» أخناتون 

د. لينوار تشامبرز رايت» سياسة الولايات المححدة 
الأمريكية إزاء مصر 

موريس بیرایر» صناع الخلود 

کنت . کتشن» رمسہس الثاین: فرعون الجد 
والانتصار 

ألن شورترء الهاة اليومية في مصر القيعة 
ونفرد هولز» كانت ملكة على مصر 

حاك كرابس جونيور»كتابة التاريخ في مصر 
نفتال لويس» مصر الرومانية 

عبده مباشرء البحرية المصرية من محمد على 
للسادات (۱۸۰9۹۹۷۳) 

د. السيد أبو سديرة» الحرف والصناعات في هصر 
الإسلامية 

f.‏ س. ادواردز» أهرام مصر 

سومرز كلارك الآلار القبطية في وادى النمل 
کریسنيان ديرو نوبلكورء المرأة الفرعونية 
بل شول وأدبنيت» القوة النفسية للأهرام 
جيمس هنري برسند» تاریخ مصر 

د. بیارد دودج» الأزهر في الف عام 

أ. سبنسسر» الموتى وعالمهم في مصر القليعة 
ألفريد ج. بتار » الكنائس القبطية القدعة في 


مصر (رج۲) 
روز اليتدم؛ الطفل المصري القدم 
ج. و. مكفرسون» الموالد لي هصر 
حون لويس بور كهارت» العادات والتقاليد 
المحسرية من الأمثال الشعبية 
سوزان راتییه حدشبسوت 
مرحریت مري» مصر ومجدها الغابر 
أو ل فولكوف» القاهرة مدينة الألف ليلة وليلة 
د. محمد أنور شكرى» الفن المصرى القدم 
ج. حيمزء الحياة أيام الفراعنة 


لورد كرومر» الشورة العرابية 

إيغان كونج» السحر والسحرة 

سادساً: الكلاسكيات 

حاليليو حاليليه » حوار حول النظامين الرئيسين 
للکون (۳٣ج)‏ 

ولیم مارسدن» رحلات مارکو بولو (۳٣ج)‏ 


بو الفتح الفردوسي › الشاهنامة (١ج)‏ 

أدوارد حيبون» اضمحلال الإمبراطورية الرومانية 
وسقوطها 

ناصر حسرو علوي» سفر نامة 

فيايب عطية» تراليم زرادشت 


سابعاً: الفن التشكيلي والموسيقى 


عزيز الشوان» الموسيقى تعبير نغمى ومنطق 
ألويز حرايتر» موتصارت 

شو كت الر بيعي» الفن التشكيلي المعاصر في 
الوطن العريي 


ليوناردو دافنشي» نظرية التصوير 


٠‏ د.غبريال وهبه» أثر الكوميديا الإهية لدانتي في 


الفن التشكيلي 

روبین حورج کولنجوود» مبادی الفن 
مارتن حك» یوهان سبستیان باخ 
میخائیل ستیجیمان» فیفالدی 

هيربرت ريد التربية عن طريق الفن 
أدامز فيليب» دليل تنظيم المخاحف 
حسام الدین زکرباء انطون بر وکر 
حيمس جيزء العلم وآلموسیقی 
هوجولا يختنتريت» الموسيقى والحضارة 
محمد كمال إسماعيل» التحليل رالتوزيع 
الأوركسترالي 

د.صالح رضاء ملامح وقضايا اي الفن التشكيلي 
المعاصر 

ادموندو سوليمي» لیوناردر 


ثامنأً: حضارات عالمية 


حاكوب برونوفسكى» التطور الحضاري لاإتسان 
س. م. بورا» التجربة اليونانية 

حوستاف جرونيباوم» حضارة الإسلام 

. د. حرن» ایئیون 

ل.دیلابورت» بلاد ما بین النهرين 

ج. كونتنو» الحضارة الفينيقية 

آدم متزء الحضارة الإسلامية 

حوزيف نيدهام» تاريخ العلم والحضارة في الصين 
ستيفن رينسيمان» الحضارة البيزنطية 

سبتينو موسكاتى» الحضارات السامية 


rer 


تاسعاً: التاريخ 


حوزيف داموس» سبع معارك فاصلة في العصور 
الوسطى 

هدري بيرين» تاريخ أوربا في العصور الوسعلى 
أرنولد توينى» الفكر التاريلي عند الإغريق 

بول کولز» العهمانیون في وربا 

حوناان ريلى “ميث » الحملة الصايبية الأرلى 
وفكرة اروب الصليبية 

د.برکات أحمد» محمد والیهود 

ستیفن أوزمنت» التاريخ من شتي جوانبه (۳ج) و. 
بارترلد» تاريخ الترك في آسا الوسطى» 

فلادممر تيسمانيانو» تاريخ أوربا الشرقية 

البرت حوران» تاريخ الشعوب العربية (۲ج) 
نويل مالكوم» البوسدة 

حاری ب . ناش» الحمر والبيض رالسود 

أحمد فريد رفاعي» عصر ال امون (۲ج) 

آرثر كيستار» القبيلة الدالدة عشرة ريهود البوم 
ناحاى متسيو» الثورة الإصلاحية في اليابان 

محمد فواد كوبريلى» قيام الدولة العشمالية 

د. إبرار کرم الله» من هسم التعار 

ستيفن رانسيمان» الحملات الصليية 

لبان .وید حري» التاریخ وکیف بفسرونه (۲ج) 
حوسیی دي لونا» موسولیني 

حوردون تشيلد» تقدم الإلسانية 

ھ. ج. ولزء معام تاريخ الإنسالية (6 ج) 
يوهان هويزناء اضمحلال العصور الوسطى 
ه ج ويلز» موجز تاريخ العام 


عاشراً: الجغرافيا والرحلات 


t٤ 


ت.و. فربجان» ايغرافيا في مانة عام 

ليسترديل راى» الأرض الغامصة 

رحلة جوزیف ہتس رالاج يوسا )١‏ 

اميليا ادواردزء» رحلة الألف ميل 

رحلات فارتيما (الحاج يولس المصرم٠‏ 

رحلة بيرتون إلى مصر والجاز (٣ج)‏ 

رحلة عبد اللطيف البغدادى 

رحلة الأمير رودلف إلى الشرق (٣ج)‏ 
يوميات رحلة فاسکو داجاما 

س , هوارد» أشهر الرحلات ثي غرب أفريقيا 
إريك أكسيلون» أشهر الرحلات في جندوب أفريقيا 


حادي عشر: الفلسفة وعلم النفس 


حون بورر» الفلسفة وقضابا العصر(٣ج)‏ 
سوندراى» الفلسفة اجبوهرية 

حون لويس الإنسان ذلك الكائن الغريب 

سدن هوك التراث الغامض:ماركس والماركسيون 
إيغري شاتزمان» كوننا المعمدد 

ادوارد در بونوء التفكير المتجدد 

رونالد دافید لانج» المكمة واجنون رالحماقة 
-توماس هاريس التوافق النفسي: تحليل المعاملات 
د. أنور عبد املك الشارع المصري والفكر 
نیکولاس مایر» شارلوك هولز يقابل فررید 
أنطرن دي كرسبي» أعلام الفلسغة المعاصرة 

جين وروبرت هاندل» كيف تتخلصین من القلق؟ 
ه ج. كريل» الفكر الصبنى 

أوحست ديیس» افلاطون 

د. السيد نصر الدين» اخحقيقة الرمادية 


برتراند راصل» السلطة والفرد 

مارحریت روز» ما بعد الیدالة 

کارل بوبر؛ بجا عن عام افضل 

ريتشارد شاحت» رواد الفلسفة الحديغة 
حوزيف داموس» سبعة مؤرخين في العصور 
الوسطی 

د. رور ستروحان» هل نستطيع تعلم الأخلاق 
للأطفال 

إربك برن» الطب الفسي والتحليل اللفسي 
بيرتون بورتر» الحياة الكرعة (۲ج) . 

فرانكلين ل. باومر» الفكر الأوربي الحديث (٤ج)‏ 
هنري برحسون» الضحك 

أرنست كاسيرر» في المعرفة التاركفية 

يعقوب فام» البراهاتية 


ثاني عشر: العلوم الاجتماعية 


د. جى الدين أحمد حسين» التدشئة الأسرية والأناء 
الصغار 

م. و ترنج» ضمير المهندس 

راعوند ولیامر» الثقافة والجتمع 

روی روبرتسون» اهیروین والإیدز 

بيتر لوري» المخدرات حقائق نفسية 

برنسلاو مالينوفسکي» السحر والعلم والدين 
بیتر رداي الخدمة الاجتماعية والانضباط 
الاجتماعي 

بیل حیرهارت» تعلیم العوقين 

ارنولد حزل» الطفل من الخامسة إلى العاشرة 
رونالد د. سمبسون» العلم والطلاب والمدارس 


ثالث عشر: المسرح 


لويس فارحاس » المرشد إلى فن المسرح 

برونو ياشیننکی » حفلة مانیکان 

جلال العشري » فكرة السرح 

حان بول سارتر ؛ حورج برناردشو؛ حان آنوی 
مختارات من المسرح العالمي 

د.عبد العطى شعراوي » المسرح المصمري المعاصر: 
أصله وربدایته 

توماس ليبهارت» فن الام والبانتومام 

زنجمونت هيبنرء جمالهات فن الإ خراج 

يوجين يونسكو» الأعمال الكاملة (۲ج) 


رابع عشر: الطب والصحة 


بوريس فيدوروفيتش سررحيف» وظالف الأعضاء 
من الألف إلى الياء 

د. حون شندلر» کیف تعيش ٠٠١‏ يوما في السنة 
د.ناعوم بیتر و فیتش»› النحل والطب . 

م. ه. کنج» التغذية في البلدان النامية 


خامس عشر: الآداب واللغة 


برتراند رسل» أحلام 'لأعلام وقصص أخرى 
ألدس هكسلى» نقطة مفابل نقطة 

حول ويست» الرواية اليديدة : الإنجليزية 
والفرنسية 

أنرر العداوي» على محمود طه: الشاعر والإنسان 
حوزیف کونراد مختارات من الأدب القصصي 


to 


تاحور شین بن بنج وآحرون» مختارات من الآداب 
الآسيوبة 

محمود قاسم» الأدب العربي المكتوب بالفرنسية 
ختارات من الشعر الأسباي: في 

حابرييل حارسيا ما ركيز» الجنرال في المتاهة 
سوريال عبد الك حديث النهر 

د.رمسيس عوض,» الأدب الروسي قبل الثورة 
البلشفية وبعدها 

مختارات من الأدب الياباي:الشعر - الدراما 
الحكاية القصة القصيرة 

ديفيد بشبندر» نظرية الأدب المعاصر 

نادين حوردمر وآحرون» سقوط المطر وقصص 
أخری 

رالف لی ماتلو» تولستوي 

رالتر ألنء الرواية الإلجليزية 

هادى نعمان الميي» أدب الأطفال 

مالكوم برادبرى» الرواية الوم 

لورجو تود» مدخل إلى علم اللغة 

إنور إيفانز» موجز تاريخ الدراما الإلجايزية 

ج س. فریزر» الکاتب الحدیث وعاله (۲ج) 
حورج ستاينر» ین تولستوي ودستویفسکي (۲ج) 
ديلان توماس» مجموعة مقالات نقدية 

فیکنور برومبیر» ستددال 

فيكتور هوحو» رسالل وأحاديث من المنفى 
يانكو لافرين؛ الرومائتيكية والواقعية 

د. نعمة رحيم الغزاوي» أحمد حسن الزيات کاباً 
رناقداً 

ف. برمیلوف» دستو يفسکي 

نة الترحجمة بالحلس الأعلى للثقافةء الدليل 
البيليوجرافيا 


۳4 


محسز حاسم الموسوى» عصر الرواية : مقال من 
النوع الأدي 

هنري باربوس» الجحیم 

ميحل دي ليبس» الفثران 

روبرت سکولز وآخحروں» آفاق أدب ایال 
العامي 

يانيس ريتسوس» البعيد (ختارات شعرية) 
إفور ايفاتزء مجمل تاريخ الأدب الإنجليزي 
فخري أبو السعود» في الأدب المقارن 
سليمان مظهرء أساطير من الشرق 

صفاء حلوصي» فن الترجمة 

ف. ع. أدينكوف» فن الأدب الروائي عند 
تولسىتوي 


سادس عشر: الإعلام 


فرانسيس ج. برجين» الإعلام التطبيقي 
بيدر البير» الصحافة 
هربرت شيلر» الاتصال وايمة الدقافية 


سابع عشر: السينما 


هاشم النحاس» الوية القومي في السينما 
ج.دادل» نظریات الفیلم الکبری 

روى آرمز » لغة الصورة في السينما المعاصرة 
هاشم النحاس» صلاح أبو سيف (محاورات) 
حان لويس بوری وآحرون » في النقد السينمائي 
الفردسي 

مود سامى عطا ال » الفيلم التسجيلي 
ستائلى حيه سولومون » ألواع الفيلم الأمريكي 


حوزیف وهاریى فيلدمان» دينامية الفيلم 
فقدري حفيٰ» الإنسان المصري على الشاشة 
مون براح» السينما العربية من اخليج إلى الحيط 


حسين حلمي المهندس» دراما الشاشة :بين النظرية 


رالتطببق للسينما والتليفزيون (۲ج) 

إدوارد يري» عن النقد السينمائي الأمريكي 
جوزيف م. برحز » فن الفرجة على الأفلام 
سعيد شيمي» التصوير السينمائي تحت الماء 
دوايت سوين » كتابة السيناريو للسينما 

هاشم النحاس» نجيب محفوظ على الشاشة 
يوحين فال» فن كتابة السيناريو 

دانيبل ارغنون» قواعد اللغة السينمائية 

كربستيان ساليه » السيناريو في السينما الفرلسية 
_ آلان کاسبيار» التذوق السینمائی 


تون بار» التمثيل للسينما والتلفزيون 
بيتر نيكولز» السينما الخيالية 

بول وارن» خفايا نظام النجم الأمريكي 
دافيد كوك تاريخ السينما الروائية 


ثامن عشر: كتب غيرت الفكر 
الإتساني 


سلسلة لتلخيص التراث الفكري الإنساني 
في صورة عروض موجزة لأهم للكتب 
التي ساهمت فى تشكيل الفكر الإنسانى 
وتطوره مصحوبة بتراجم لمؤلفيه وقد 
صدر منها ٩‏ أجزاء۔ 
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